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Vorwort. 



Als die zu Beginn dieses Jahrzehnts entdeckten altgriechischen 
Melodieen nach fast zweitausendjähriger Vergessenheit zum ersten 
Mal wieder dem menschlichen Ohr erklangen, da war die Begeiste- 
rung der musikalischen Welt groß. Aus Frankreich kamen enthu- 
siastische Berichte von der tiefen Wirkung, welche jene alten 
Weisen auch auf den modernen Hörer ausgeübt hätten. In Deutsch- 
land widerfuhr dem unbekannten nachklassischen Verfasser der 
delphischen Hymnen sogar die Ehre, als Künstler direkt neben 
Aschylus, Pindar, Phidias, Sophokles und Praxiteles gestellt zu 
werden. 

Bei näherem Nachforschen jedoch stellte sich heraus, dass 
man bei all diesen Aufführungen die antiken Melodieen, »um sie 
dem modernen Verständnis näher zu bringen«, mit einer modern 
harmonischen Unterlage, einer »Begleitung« versehen hatte, die 
sich bald mehr, bald weniger diskret in den Vordergrund drängte. 

Damit aber trug man in die griechische Kunst ein modernes 
Element hinein, von dem sie sich jederzeit prinzipiell ferngehalten 
hat, nämlich die Harmonik. Harmonisiert man jene Melodieen, 
so wird der Sinn des Hörers alsbald abgelenkt von dem Punkt, 
der für den Griechen die Hauptsache war, nämlich von der Beob- 
achtung des Verhältnisses der Melodieführung zum sprachlichen 
Accent des Dichterwortes. 

Dem Forscher aber, dem es nicht um unklare Geflihls- 
schwärmerei, sondern um Erkenntnis der Thatsachen zu thun ist, 
kann damit nicht gedient sein. Nach Erledigung des philologisch- 
kritischen und des musikalisch-technischen Teils der Arbeit han- 
delt es sich für ihn in dritter Linie noch um die Beantwortung 
der Frage : welche Auffassung hatte das griechische Volk von der 
Tonkunst überhaupt? Wie war das musikalische Empfinden be- 
schaffen, das es jenen Melodieen entgegenbrachte? 

Er wird sich zu diesem Behufs seines modernen musikalischen 
Gefühls entäußern und daran gewöhnen müssen, sozusagen mit 
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griechischen Ohren zu hören. Nicht selten wird er dabei an eine 
Grenzscheide gelangen, jenseits der er wohl noch mit dem Ver- 
stand vordringen kann, auf die Mithilfe seines eigenen musikali- 
schen Gefühls jedoch verzichten muss. 

Diese rein ästhetische Seite ist bis jetzt von der Musik- 
forschung des Altertums gar nicht oder doch nur sehr flüchtig 
berührt worden, eine Lücke, welche vorliegende Arbeit, wenn 
auch nur einigermaßen, auszuflillen bestrebt ist. Streng an der 
Hand der alten Berichte selbst versucht sie, die einzelnen Zweige 
der musikalischen Kunstübung auf ihren ästhetischen Gehalt, so 
wie er für das musikalische Bewusstsein der Griechen zum Aus- 
druck kam, zu prüfen. 

Unter den Quellen ist dem Epikureer Philodem eine besonders 
ausgedehnte Behandlung zuteil geworden, nicht als ob dieser Viel- 
schreiber aus eigener Kraft den Namen eines antiken Hanslick 
verdiente. Vielmehr ist es lediglich die Laune des Schicksals, 
die ihn dazu ausersehen, gleichsam als Widder mit dem goldenen 
Vließ, uns eine Theorie zu übermitteln, ohne deren Besitz unsere 
Kenntnis der musikästhetischen Anschauungen des Altertums un- 
zulänglich, weil unvollständig wäre. Die Thatsache, dass Philodem 
in den meisten Darstellungen der griechischen Musikgeschichte 
überhaupt mit Stillschweigen übergangen wird, möge die ausführ- 
lichere Behandlung entschuldigen. 

Schließlich genüge ich an dieser Stelle noch mit Freuden der 
Pflicht des Dankes gegen meinen hochverehrten ehemaligen Lehrer, 
Herrn Geh. Rat Grus ins in Heidelberg, unter dessen Ägide und 
liebenswürdigster Unterstützung der erste Entwurf der vorliegenden 
Arbeit zustande kam. Ebenso bin ich Herrn Prof. Dr. 0. Fleischer 
in Berlin für manche Anregung zu großem Dank verpflichtet. 

Berlin, Oktober 1899. 

Der Verfasser. 
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EINLEITUNa. 



§ 1. Das musikalische Empfinden der Griech-en im 
Vergleich mit dem der modernen Welt. 

Völker auf naiver Bildungsstufe unterliegen anerkannter- 
maßen der rein elementaren Wirkung der Musik in weit höherem 
Grade als diejenigen, welche bereits über das Wesen dieser Kunst 
zu reflektieren begonnen haben. Rhythmus und Klang wirken 
lediglich nach der sinnlichen Seite hin, dafür aber mit einer 
um so heftigeren, der modernen Anschauung oft unfassbar er- 
scheinenden Gewalt; ja, ursprünglich ist sogar der Rhythmus, 
das sinnlichere Element der Musik, ihr alleiniger Vertreter. Wir 
können dies auch noch heutzutage bei manchen Naturvölkern 
beobachten: die Freude am bloßen rhythmischen Schall genügt 
ihnen vollauf und es dauert geraume Zeit, bis sich das Bedürf- 
nis nach der eigentlichen Melodie einstellt. 

Dieser rein physischen Wirkung tritt auf fortgeschrittenerer 
Bildungsstufe eine psychische zur Seite. Dem körperlichen 
Nervenreiz gesellt sich ein bestimmter seelischer Affekt bei, 
hervorgerufen durch das geistigere Element der Melodie. Ge- 
meinsam aber ist beiden Entwicklungsstufen das Fehlen der 
freien Selbstbestimmung beim Anhören des Tonwerks, das unbe- 
wusste Preisgegebensein an die Macht von Klang und Rhythmus. 

Erst auif der dritten Stufe der Entwicklung tritt ein rein 
ästhetisches Moment hinzu, nämlich die Reflexion über die Natur 
des Musikalisch-Schönen, deren Voraussetzung das bewusste reine 
Anschauen eines Tonstücks bildet. Eduard Hanslick hat diese 
Art von geistiger Thätigkeit treffend ein »Nachdenken der Fan- 
tasie« genannt^). 

Das musikalische Empfinden der Griechen ist von diesem 
modernen Standpunkt wesentlich verschieden. Es wurzelt der 
Hauptsache nach durchaus in dem Boden der zweiten der ge- 
nannten Entwicklungsstufen. Schon von Hause aus war das 



1) Vom Musikalisch-Schönen, 9. A. S. 1H9. 

Abert, Lehre vom Ethos. 
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lebhafte südländische Naturell des Hellenen für eine unmittel- 
bare, sinnliche Einwirkung der Töne und Rhythmen weit empfäng- 
licher als die kühle kontemplative Art des Nordländers. Daher 
kommt es auch, dass die Griechen durchweg dem Rhythmus 
eine ungleich höhere Bedeutung zumaßen, als dem Melos^) und 
auf die reichen Ausdrucksmittel der Harmonik überhaupt ver- 
zichteten. 

Trotzdem aber steht das musikalische Empfinden der Grie- 
chen weit über dem der Naturvölker, und zwar deshalb, weil sie 
schon in sehr früher Zeit die Musik in den Dienst der Ethik 
stellten. Wohl sind auch sie der elementaren Einwirkung der 
Musik unterworfen, ohne sich über deren Zustandekommen 
Rechenschaft geben zu können, wohl ist auch für sie mit dem 
Anhören eines Tonwerks die freie Selbstbestimmung des Hörers 
aufgehoben; ja unter Umständen kann die Musik sogar eine 
zeitweilige Aufhebung des gesamten Empfindungsvermögens über- 
haupt hervorrufen. 

Aber die Griechen haben es schon sehr früh verstanden, hier 
gewissermaßen aus der Not eine Tugend zu machen. Wurde die 
Musik einmal als eine derartige dämonische Macht empfunden, 
die alles Denken und Handeln des Menschen unter ihrem Banne 
hält, so leuchtet sofort ein, dass sie im privaten, wie im öffent- 
lichen Leben eine ungeheure Bedeutung erlangen musste. Gleich 
einer Naturkraft konnte sie, in die richtigen Bahnen gelenkt, 
dem Einzelnen wie der Gesamtheit Nutzen und Segen bringen, 
dagegen aber auch vermöge ihrer Proteusnatur Unheil und Ver- 
derben stiften, wenn man sie nicht in weisen Schranken hielt. 
Insbesondere in der Jugenderziehung musste sie eine geradezu 
ausschlaggebende Rolle spielen. 

So ging man denn daran, die einzelnen Seiten der Musik 
auf diese ihre psychischen Wirkungen hin zu untersuchen und 
ethischen Zwecken dienstbar zu machen. Es bildete sich eine 
bis ins Einzelnste gehende Theorie, deren Hauptgrundzüge in 
erster Linie die Philosophen und, ihnen folgend, später die 
eigentlichen Musiktheoretiker festgestellt haben, die Lehre vom 
Ethos in der Musik. 

Sie geht aus von der Annahme enger, auf dem Prinzip der 
Bewegung 2) beruhender Wechselbeziehungen zwischen Klang und 
Rhythmus einerseits und dem menschlichen Gemütsleben anderer- 
seits; ihr Hauptsatz ist: die hörbare Bewegung vermag die Be- 
wegung der Seele nicht nur darzustellen und widerzuspiegeln, 



1) S. unten § 17. 

2) S. unten § 15. 
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sondern auch zu erzeugen^). Den Ursachen, auf welchen dieser 
geheimnisvolle Konnex beruht, nachzuspüren, darauf lässt sich 
jene Lehre nicht ein; es genügt ihr, sein Vorhandensein auf 
empirischem Wege zu konstatieren. 

Eine nähere Untersuchung jener durch die Musik hervor- 
gerufenen Seelenbewegung lässt uns deutlich zwei Momente 
unterscheiden. 

Der Vorgang, der sich beim Anhören eines Tonstücks zu- 
nächst in der Seele des Hörers abspielt, ist rein passiver Art, er 
besteht in dem Erleiden eines bestimmten Affekts; um einen den 
Modernen geläufigen Ausdruck zu. gebrauchen, in der Erzeugung 
einer bestimmten »Stimmung«. 

Dieser rein passiven Stimmung aber tritt unmittelbar — und 
dies ist der springende Punkt in der Ethoslehre der Alten — ein 
zweites Moment aktiver Natur zur Seite, nämlich eine Einwirkung 
auf unser Willensvermögen, die sich in einer dem Hörer mehr 
oder minder klar zum Bewusstsein kommenden Aufhebung der 
freien Selbstbestimmung äußert. Im Hinzutreten dieses zweiten 
Moments liegt der Hauptunterschied zwischen antikem und mo- 
dernem musikalischen Empfinden; dieses beruht auf ästhetischer, 
jenes auf ethischer Grundlage. 

Die genannte Einwirkung der Musik auf unser Willensver- 
mögen kann dreifacher Art sein. 

Einmal kann sie sich positiv äußern, d. h. einen bestimmten 
Willensakt unmittelbar nach sich ziehen. 

Zweitens aber kann sie umgekehrt von der Art sein, dass 
durch das Anhören des betreffenden Tonstücks eine vorher in 
Aussicht genommene Willensentschließung aufgehoben wird, dass 
also die Energie des Hörers durch die Musik gleichsam gelähmt 
erscheint. 

Drittens endlich kann das normale Willensvermögen des 
Hörers überhaupt für einige Zeit aufgehoben werden , so dass er 
sich dessen, was er thut, nicht mehr bewusst ist und somit willen- 
los der übermächtigen Einwirkung der Töne preisgegeben er- 
scheint, wie z. 11 bei der txGxaoig des Dionysoskultes, bei der 
die Musik, wie wir sehen werden, eine Hauptrolle spielte. Die 
Vorstellung hierbei war die, dass die Seele des Verzückten aus 
dem Leibe ausschied, um sich völlig mit dem Gotte zu ver- 
einigen 2). Der also Besessene war in Wahrheit »des Gottes 



1) Plat. resp. III, 401 D: fÄCcXiaia xaiadveicci eh to Ivxog Trjg t/^v/^s* 
o TB Qv&fÄog xccl uQfxovia xcd i{)QO}fjLByiaTaT(i ameTcn avxrjg. 

2) Plat. Ion 534 B: tu&pog le ytyffrTcti xcd 'ixcpQiOP x(u o vovg ovxtii iu 
aviu) tyraiiy. Hier ist die Vorstellung von der dionysischen Ekstase auf die 
dichterische Bea:eistcrung übertrafen. 

1* 
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voll«, der Gott lebte in ihm und sprach aus ihm; beide waren 
Eins 1). 

p]in näheres Eingehen auf den Anteil, welchen speziell die 
Musik an der Erregung der Ekstase hatte, bleibt der Einzel- 
untersuchung vorbehalten. Hier mag es genügen festzustellen, 
dass sie nach der Anschauung der Griechen die Fähigkeit besaß, 
das normale Wahrnehmungs- und Empfindungsvermögen zeitweise 
gänzlich aufzuheben und dadurch einen direkt pathologischen Zu- 
stand des Wahnsinns hervorzurufen. 

Umgekehrt traute man ihr nun aber auch die Kraft zu, 
ähnliche krankhafte Störungen des normalen Bewusstseins zu 
beseitigen 2). So geschah es, dass die Musik in den Dienst der 
Heilkunde, speziell der Psychiatrie trat und zwar mit der Auf- 
gabe, den krankhaften Affekt durch fortwährende Steigerung 
schließlich zur vollen Entladung zu bringen und dadurch die 
Heilung zu bewirken. Am sinnfälligsten erwies sich diese ihre 
Wirkung bei der Behandlung des Korybantiasmus, einer Art 
von religiösem Wahnsinn, mit dem wir uns bei der Besprechung 
der Flötenmusik genauer zu beschäftigen haben werden ^j. 

Die hierbei gemachten Erfahrungen legten den Gedanken 
nahe , die Heilkraft der Musik auch bei andern Krankheiten zu 
erproben. So entstanden die seltsamen Berichte der Alten über 
musikalische Wunderkuren in allen nur denkbaren Fällen ^j. 

Von allen Melodieen und Rhythmen nun, welche die Fähig- 
keit besaßen, in einer der drei geschilderten Arten auf den 
Hörer einzuwirken, sagten die Griechen, sie hätten ein bestimm- 
tes »Ethos«. So giebt es z. B. Melodieen und Rhythmen von 
thatkräftigem , erschlaffendem, verzückendem Ethos. Es ist für 
die Verschiedenheit der antiken und der modernen Musik- 
auffassung sehr bezeichnend, dass keine der modernen Sprachen 
einen vollständig entsprechenden Ausdruck dafür besitzt. 

Aus all dem Gesagten geht hervor, dass sich auf Grund 
dieser Ethostheorie eine musikalische Ästhetik im modernen Sinne 
nicht entwickeln konnte. Handelte es sich doch für den 



1) Der eigentliche Ausdruck für dieses Besessensein war xarixea&ai 
ix tov &8ov^ cf. Xen. conv. 1, 10; Plat. Men. 99 D; conv. 215 C; Phaedr. 
244 E; Ion 533 E; Eur. Bacch. 1124; xaToxog z. B. b. Plut. Is. et Os. 35, 
p. 364; Plat. Phaedr. 253 A: (die lyd^ovaiiüpiEs) Xctfißayovai x« td^f] xal ra 
IniTij^evficna [lov &6ov]j xa&oaoy i^watov &eov ay&Qio7i(o fXETttax^lt^. Noch 
deutlicher Procl. ad remp. p. 59, 19 Seh.: tavTciy IxatccyTag oXovg iyi&Qva&ai 
Tolg d^Bolg xcu It^&eaC^iy. 

2) Die Arzte nannten die eigentliche /uayia eine txaranig xQoyiog, Aret- 
aeus chron. pass. 1, 6, p. 78, die 'ixarccatg dagegen eine oXiyoxQoyiog ^ayia, 
Galen, oq. icctq. 485 (XIX, p. 402). 

3) S. unten § 18. 

4) S. unten S. 0; S. 18, A. 8. 
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Griechen nicht sowohl um das Musikalisch-Schöne, das bei uns 
den Mittelpunkt der ganzen Musikästhetik bildet, sondern viel- 
mehr um das Musikalisch-Gute; das rein Ästhetische trat voll- 
ständig zurück vor dem Ethischen. Erst in der Zeit des Nieder- 
ganges der Musik erhob sich die Reaktion gegen jene musikalisch- 
ethischen Tendenzen, ohne jedoch allgemein durchdringen zu 
können. Im Gegenteil scheinen sich ihre Spuren sehr bald 
verwischt zu haben. Denn am Ausgang des Altertums hat die 
ethische Richtung der alten Theoretiker wieder durchaus die 
Oberhand. Selbst die Theoretiker des Mittelalters schlössen sich 
ihr mit großem Eifer an und so hat sich denn die Lehre der 
alten Musik-Ethiker, wenn auch zum Teile arg verwirrt und ent- 
stellt, fast bis an die Grenze der modernen Epoche erhalten. 



Quellen der griechischen Musikästhetik. 



A. Die ethische Richtung. 

§ 2. Die Pythagoreer. 

An der Spitze unserer Quellen für die Kenntnis des musika- 
lischen Ethos steht die Schule der Pythagoreer. Ihre Ästhetik 
ergiebt sich folgerichtig aus ihrer Zahlentheorie. 

Gleich den Gestirnen des Himmels befindet sich auch die 
menschliche Seele in einer beständigen, nach bestimmten Zahlen- 
verhältnissen geordneten Bewegung'). Diese Zahlenverhältnisse 
aber entsprechen, einem Wort des Ptolemäus gemäß ^j, den aQi^io- 
vc/.ol tCüv q)d^6yywp köyoc. Daraus ergiebt sich, dass bestimmte 
Melodieen z. B. bestimmte Seelenbewegungen bei dem Hörer her- 
vorzurufen und dementsprechend sein Gemütsleben zu beeinflussen 
imstande sind 3). 

Darin liegt die Grundursache der gewaltigen sittlichen Macht 
der Musik, darauf gründet sich ihre Fähigkeit, eine hcavÖQ^w- 
aig Twv ijd^iop — dies ist der immer wiederkehrende Ausdruck — 
zu bewirken, d. h. das innere Gleichgewicht des Menschen her- 



1) Aristot. de an. 1, 2. 405 a, 30: q)r]al yc(Q (Alkmäon) avj^v (sc. i)]^ 

(ü^ ael xiyovfxiyi]. Vgl. auch Ptol. härm. III, 4. 

2) A. a. O., vgl. unten § 15. 

3) Ptol. härm. III, 7. 
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zustellen ^). Mehr als jede andere Kunst ist sie dazu berufen, 

Insbesondere wird ihr schon hier jene reinigende, klärende 
Kraft zugeschrieben, die wir später bei Aristoteles wiederfinden 
werden, die Kraft, die Seele aus dem Zustande der Unruhe und 
Verwirrung, dem sie aus irgend einem Grunde anheimgefallen, 
wieder zur normalen Verfassung zurückzuführen 3) ; ja es findet sich 
sogar eine Klassifikation der i^ielrj nach den verschiedenen 7ta3rj 
Tfjg ifJvxrjg^). 

In enger Verbindung hiermit steht die Lehre der Pythago- 
reer von der Verwendung der Musik zu Heilzwecken, die wir 
auch bei anderen Schulen wiederfinden^). In erster Linie sind 
es naturgemäßer Weise Geisteskrankheiten, welche auf musika- 
lischem Wege zu heilen sind^). Von hier aus aber setzte sich all- 
mählich die Überzeugung von der Heilkraft der Musik in allen, 
auch körperlichen Krankheitsfällen fesf). 

Auch die Zahlensymbolik der Pythagoreer hat auf dem Ge- 
biete der Musik ein überaus fruchtbares Feld gefunden. Sie 
brachte zu dem einfachen Ethosbegriff noch etwas Weiteres hinzu, 
nämlich jene mystischen Beziehungen der musikalischen Elemente 
zu der Harmonie des Weltganzen. So bildete sich eine merk- 
würdige Art von musikalischer Astrologie heraus, von deren 



1) Strab. I, 2, 3, 16: 7iat(^6VTixoi cpaaiv [ot fxovaixol) elyai xai InavoQ- 
0^(0X1X01 TÜy i]d-b)v ^ ravta (Tov fxovov nccQu Tuyy IIvd-ayoQBmv axoveiy iaii 
Xeyoyxiüv xrX. ; ib. X, 3, 10, 468: (ol TIv&ay6(teioi) . . . ti]v xb}v r^O^uJy xma- 
üXBvrjv xji fxovaixfi nqoavifJLovait^^ oj^ nav xo inayoQ&MXixoy xov uov xolg xheolg 
lyyvg ov\ Jambl. v. Pyth. c. 114; vgl. Philodem, de mus. 100, 30, 24 K; 
Aristid. Quint. p. 64 M. 

2) Sext. Empir. adv. math. 6, 30. 

3) Ptol. bann. III, 7; Plut. de virt. mor. 3, S. 441; Cic. Tusc. IV, 2; 
Sen. de ir. III, 9; Ael. var. bist. 10, 23; Porph. vit. Pyth. c. 30. Aus dem- 
selben Grunde soll Pythagoras seinen Sohülern empfohlen haben, vor und nach 
dem Schlaf etwas zu musizieren; Quintil. IX, 4, 12; Plut. de Is. et Os. 80, 
384; Censorin. di. nat. c. 12; Jambl. v. P. c. 114; Boeth. I, 1. Vgl. dazu 
noch die Anekdoten von der Ernüchterung Betrunkener und liebestoller 
Jünglinge durch Musik, Quintil. I, 10, 32; Sext. adv. math. 6, 8; Jambl. a. 
a. O. c. 112 u. 195; Boeth. a. a. O. 

4) Jambl. 110 nennt diese Art von musikalischer Therapie geradezu 
xK&aqais. Nicht allen Melodieen wohnt die besänftigende Kraft in gleichem 
Maße inne, vgl. die ßorjd-rjxixwnaxa ixiT^ri c. 111 und ib. 224. 

5) S. u. S. 18. 

6) Heilung von phrenetici, Censorin. di. nat. 12. Trotz dem vielen 
fabelhaften Beiwerk, das in all diesen Anekdoten zu Tage tritt, lässt sich 
doch ihr fester historischer Untergrund nicht anzweifeln. Er ergiebt sich ganz 
von selbst aus der intensiven Thätigkeit der Pythagoreer auf musikalischem 
Gebiete und wird durch anderweitige Analogieen gestützt. 

7) cf. Jambl. 64. 



Spitzfindigkeiten uns die Schrift des Aristides Quintilianus an- 
schauliche Beispiele liefert ^). Daös solche gelehrten Tifteleien nur 
für den Eingeweihten überzeugend waren, während sich die große 
Masse nichts darum kümmerte , versteht sich von selbst ; merk- 
würdig aber und von hohem musikgeschichtlichem Interesse ist der 
Umstand, dass jene musikalisch-astrologischen Theoreme der Pytha- 
goreer, durch Vermittelung des Boethius und späterhin auch der 
Araber, im Mittelalter wieder auftauchten und lange Zeit hin- 
durch einen wesentlichen Bestandteil der mittelalterlichen Musik- 
ästhetik ausmachten. 

Die ganze Tonlehre der pythagoreischen Schule fasste unter Marc 
Aurel Claudius Ptolemäus in seinen Idqiiovma 2) zusammen, jedoch 
unter stetiger Bezugnahme auf die Kunstübung seiner Zeit und 
unter ausgesprochener Stellungnahme gegen die Aristoxeneer^). 

Musikästhetisch wichtig sind in dem Werke vor allem die 
eingehenden Ausführungen über das Zustandekommen der ethi- 
schen Wirkungen der Musik, die auf dem Zusammenhang zwi- 
schen der musikalischen und der psychischen Bewegung beruhen ^). 
Ferner giebt er eine genaue Darstellung des Charakters der ver- 
schiedenen Klanggeschlechter und ihrer einzelnen Schattierungen ^j 
nach dem Grundsatz: je weiter entfernt von der Diatonik — mit 
andern Worten: je kleiner die einzelnen Tonschritte — , desto 
weichlicher das Ethos, ein Grundsatz, dem wir immer wieder 
begegnen ^). 

Endlich giebt Ptolemäus einen sehr wertvollen Bericht über 
die melische Metabole, ihre verschiedenen Arten und ihre 
ästhetische Bedeutung "^j. Er ist der einzige unter allen antiken 
Gewährsmännern, der uns über diesen wichtigen Punkt voll- 
ständig klare Auskunft giebt. Namentlich die Metabole xar« 
avoTr](,ia und 'Aara xövov erfährt eine äußerst feinsinnige Behand- 
lung, aus der wir ersehen, dass auch den Griechen das Kunst- 
mittel der modernen »Modulation« wohl bekannt war. 

Auch die Zahlensymbolik und die Untersuchungen über die 
Harmonie des Weltganzen fehlen nicht ^). 

Ptolemäus' zahlreiche Kommentatoren reihen sich ihm ergän- 
zend an, ohne jedoch wesentlich Neues zu bringen. Porphyrius, 



1) S. unten § 8. 

2) Porphr. comm. in Ptol. p. 190 W. 

3) Vgl. z. B. I, 9. 

4) III, 4 f.; 7, vgl. unten § 15. 

5) S. unten § 28; Ptol. I, 12; 16; III, ö. 

6) S. unten § 20. 

7) II, 6, 7; III, 7; vgl. unten § 33. 

8) III, 4—16. 
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dessen Kommentar erhalten ist, und sein Schüler Jamblichus, 
sind von einiger Bedeutung deshalb, weil sie das bei Ptolemäus 
vorliegende Bild durch mitunter sehr charakteristische Ausfüh- 
rungen einzelner Züge bereichern. Von ihnen stammen auch 
zum größten Teile die zahlreichen Anekdoten über die musika- 
lische Thätigkeit des Pythagoras, auf die das spätere Altertum 
und namentlich auch das Mittelalter so großes Gewicht legte ^). 

Von den Späteren sind noch die beiden Byzantiner Georgios 
Pachymeres^) und Manuel Bryennios zu nennen, welche sich 
eng an Ptolemäus anschließen und ihn zum Teil wörtlich aus- 
schreiben. 

Andere Py thagoreer 3), wie der Mathematiker Euklid, der Ver- 
fasser einer ^ararofirj xaröpog, und Nikomachus von Gerasa, 
begnügen sich, die mathematische und akustische Seite der Musik 
zu behandeln und sehen von der Ethosfrage überhaupt ab; auch 
Theon von Smyrna, der, obwohl sonst Platoniker, doch in seiner 
Abhandlung über die Musik pythagoreischen Quellen folgt, streift 
sie nur oberflächlich. 

Am ausführlichsten unter den Späteren handelt über das 
Verhältnis der Töne zur menschlichen Seele Boethius im ersten 
Buche seiner Schrift de institutione musica^). Das Werk hat 
den Wert einer verständnisvollen und sachkundigen Zusammen- 
fassung der griechischen Musiktheorie, wie sie sich in den Köpfen 
jener Spätlinge widerspiegelte, und zwar auf pythagoreischer 
Grundlage. Dies gilt auch auf dem Gebiete der musikalischen 
Ästhetik. Neue Gesichtspunkte weiß Boethius so wenig vorzu- 
bringen, wie die übrigen Theoretiker des ausgehenden Altertums. 

Ist Boethius somit für die Theorie des Altertums nur von 
sekundärer Bedeutung, so hat er andererseits auf diejenige des 
Mittelalters einen geradezu enormen Einfluss gewonnen. In der 
fast ausschließlich ihm allein zufallenden Rolle des Vermittlers 
der griechischen Musiktheorie an das Mittelalter liegt seine hohe 
Bedeutung für die Geschichte der musikalischen Theorie über- 
haupt, wie für die Geschichte der musikalischen Ästhetik im 



, 1) Die Übereinstimmung der beiden vitae Pythagoricae ist eine so voll- 
ständige, dass die Annahme einer und derselben Quelle unabweislich ist. 

2) Sein Werk bei Vincent, notices et extraits des manuscrits de la 
bibliotheque du roi, tom. 16, Par. 1847, p. 401 ff. 

3) Über Aristides nv&ayoQiCcjy s. unten S. 25 f. 

4) I, 1 enthält eine lange Ausführung über das Verhältnis von Musik und 
menschlichem Charakter, wodurch z. B. die Benennung der modi nach den 
verschiedenen Völkerschaften hervorgerufen worden sei. Interessant ist die 
Erwähnung des spartanischen Volksbeschlusses gegen Timotheus von Milet. 
Dasselbe Kapitel enthält auch die Berichte über die musikalischen Wunder- 
kuren am vollständigsten. 
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Speziellen. Aus seinen Händen haben die Theoretiker des frühen 
Mittelalters die antike Lehre von der ethischen Macht der Musik 
empfangen und nach ihrer Weise dem frühmittelalterlichen 
christlichen Tonsystem anzupassen versucht. So hat sich das 
gesamte musikalische Glaubensbekenntnis der pythagoreischen 
Schule mit seinen ethischen Dogmen, seiner mystisch-symboli- 
schen Zahlenlehre, ja sogar mit den zahlreichen Anekdoten über 
die musikalische Wunderthätigkeit ihres Stifters das ganze Mittel- 
alter hindurch erhalten und die Weiterentwicklung der ästheti- 
schen Anschauungen erheblich beeinflusst. 



§ 3. Plato. 

Der schroffste und einseitigste Vertreter der musikalisch- 
ethischen Theorie ist Plato. 

Es ist bekannt, dass nach seiner Lehre das wesentlichste Merk- 
mal der Kunst, also auch der Musik, in der Nachahmung besteht^). 
Was der Künstler schafft, ist nicht ein Wirkliches, sondern nur 
ein eid(x)Xov der Dinge selbst 2); seine Thätigkeit ist lediglich 
eine cpavtaai^iarog lUixriaLg^), 

Eine solche Nachahmung aber kann an und für sich nur die 
Bedeutung eines Spiels haben, das uns Vergnügen und Unter- 
haltung gewährt*); die Götter haben den Menschen aus Mitleid 
den genussschaffenden Sinn für Rhythmus und Harmonie zur 
Erholung in ihrer Mühsal verliehen s). 

Wird die Kunst aber lediglich unter dem Gesichtspunkt des 
Spiels, d. h. um zu gefallen, betrieben, so liegt darin eine große 
Gefahr, nämlich die, dass sie, um jenen Zweck zu erreichen, auch 
vor der verwerflichen Nachbildung des Schlechten nicht zurück- 
scheut und dadurch einen entsittlichenden Einfluss auf den Men- 
schen gewinnt^). Die Gefahr ist um so größer in Anbetracht 
des verführerischen Reizes, den die Kunst selbst auf den ihr 
eigentliches Wesen durchschauenden Menschen ausübt'). 

Dieser Gefahr wird dadurch vorgebeugt, dass die Kunst in 



1) Resp. II, 373 B; legg. II, 668 A flf.; IV, 719 C; Phaedr. 248 E. 

2) Soph. 266 B ff.; resp. X, 605 B f. 

3) Resp. X, 596 E; Crat. 423 C f.; legg. X, 889 C f. 

4) Resp. X, 602 B : aXX elyai naiöiuv tipcc xcd ov anov^hu rrjv ^xifirjaiv. 
Polit. 288 C; ncci&ela xccl naiifio: legg. II, 656 C. Ähnlich heißt es von der 
Rhetorik Gorg. 462 C, sie sei ;f«^eTo^ xiyog xcd r^&oyrjg anBQyaalag Ifxneiqia. 

5) Legg. II, 653 D. 

6) Resp. III, 395 C ff.; 399 C ff.; X, 603 C ff.; legg. II, 669 A ff.; 
VII, 816 D; Gorg. 501 D ff. 

7) Resp. III, 387 B; X, 595 B; 605 C ff.; 607 C. 
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den Dienst der sittlichen Erziehung des Menschen gestellt wird. 
Nicht darnach hat man die Musik zu beurteilen, ob sie ange- 
nehme Unterhaltung schafft oder nicht, sondern vielmehr darnach, 
inwieweit sie das Sittlich-Gute zur Darstellung bringt ^). Soll die 
Nachahmung aber nicht bloßes Spiel, sondern Erziehungsmittel 
sein, so muss sie staatlich beaufsichtigt und unter die Leitung 
von Sachverständigen gestellt werden 2). Eigenmächtige Neuerun- 
gen darf der Staat unter keinen Umständen dulden^). 

In diesem Geiste betrieben, wird unter den Künsten beson- 
ders die ixovGiKrj zu einer der gewaltigsten sittlichen Mächte. 
Zu bemerken ist übrigens hierbei, dass f^iovoiKrj bei Plato auch 
die Poesie in sich schließt. Dicht- und Tonkunst machen in 
ihrer Vereinigung die sittliche Bildung des Menschen aus und 
stehen der Gymnastik gegenüber; beide zusammen, Musik im 
weiteren Sinne und Gymnastik, sind in ihrer harmonischen 
Vereinigung die Grundlage aller Bildung und Erziehung über- 
haupt ^j. '^ 

Als Vertreterin der geistigen Seite der menschlichen Bildung 
wird die ßoi^atyirj zugleich zur Vor bereiterin für die Philosophie. 
Damit aber bildet sie nach platonischer Theorie eine der Haupt- 
stützen des Staates, deren Erhaltung sich seine Hüter besonders 
angelegen sein lassen müssen. Denn jede Neuerung auf dem 
Gebiete der Musik stellt sofort das Bestehen der gesamten öffent- 
lichen Ordnung in Frage ^). 

So ist denn die Musik auf das strengste unter den ethischen 
Gesichtspunkt gestellt. Mit äußerster Schroffheit zieht Plato 
daraus die Konsequenzen für ihre Anwendung im praktischen 
Leben. Sorgfältig scheidet er in der Republik das für seine 
Zwecke Taugliche vom Untauglichen: nur solche Melodieen und 
Rhythmen werden zugelassen, die seiner Ansicht nach sittliche 



1) Legg. II, 068 A: r]xi<5T aga, orau xig fjLovömijy rj^ovti (pfj xQiyeaO^cti^ 
TovToy anof^EXxioy tov Xoyov %a\ ^^rinjxiov rjyiiaxa xavxrjv a>^ anov&mccyj eXxig 
ccQcc Tiov x(d yiyyoixo, (M* sxeiyrjv xrjv txovaay xr^y o/noi6x7]xa xto xov xaXov 
(xtiÄTjfjiaxi. Somit ist nicht die rjf^ela uj&t] anzustreben sondern die oQxhrj. 

2) Vgl. im allgemeinen legg. II, 608 C ff.; über die Musik resp. III, 
398 C-401 A; legg. II, 653 Äff.; 656 C; 660 E ff.; 671 D; VII, 800 Äff.; 
813 A. Mustersammlung bewährter Lieder für beide Geschlechter ib. VII, 
800 A; 801 D; 802 A ff. 

3) ib. II, 656 D ff.,; VII, 797 A ff., vgl. auch resp. IV, 423 E. 

4) Resp. II, 376 E ff.: xig ovy rj 7iai(^ela\ rj /«Xcttoi' evqeIv ßeXxio) trjg 
vno xov noiXov )^q6vov evQrjiniyT^g; taxi (fe nov t] fjtlv tnl aiafxaai yvfjivaaxixrj^ 
7] ^ tnl ^vxJi fÄOvGix?']. III, 410 B ff. 

5) Resp. IV, 424 C: . . . eltfog yctQ xaivoy fxovaixijg /uexaßccXXeiy ev^tt- 
ßrjxiov ü}g lu hlio xiPt^vuevovia' ov^cc/nov yaQ xiyovyxcti uovffixrjg xQonoi avBV 
noXitixciv yofxtap rwr (XBylaxiay. 
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Gesinnungen darstellen ^). Auch ist auf die richtige Vereinigung 
der verschiedenen musikalischen Elemente, besonders von Melos 
und Rhythmus peinliche Sorgfalt zu verwenden 2). Ein theoreti- 
scher Musikunterricht soll den Bürger in den Stand setzen, für 
jeden Fall die passenden Melodieen und Versmaße auszuwählen^). 
Jedoch hat sich dieser Jugendunterricht auf die einfachste Art 
des Musizierens zu beschränken "*). 

So begnügt sich Plato nicht damit, Vorschriften über die 
Behandlung der Musik im allgemeinen zu geben, sondern er 
dringt bis in die innersten Gebiete der musikalischen Kunst- 
übung ein, jedem einzelnen sein bestimmtes Ethos zuweisend, 
und darnach seine Brauchbarkeit oder Unbrauchbarkeit für die 
sittliche Erziehung bestimmend. Hier ist in erster Linie die 
berühmte Stelle aus dem dritten Buche der Republik^) zu nennen, 
wo er die verschiedenen Oktavengattungen von diesem Gesichts- 
punkt aus behandelt und von allen schließlich nur zwei, die 
dorische und phrygische, für seinen Staat zulässt. 

Diese ganze Theorie Piatos mutet uns fremdartig genug an. 
Hier ist der Satz am deutlichsten ausgesprochen, dass nicht das 
Musikalisch-Schöne, sondern das Musikalisch-Gute den Mittel- 
punkt der gesamten Kunstlehre zu bilden hat. Nicht einen bloßen 
Kunstgenuss soll ein Tonwerk dem Hörer bereiten, sondern ihn 
zum sittlich besseren Menschen machen. Die Voraussetzung der 
ganzen Lehre ist dieselbe wie bei den Pythagoreern, nämlich die 
Annahme jenes geheimnisvollen Bandes, das zwischen der Welt 
der Töne und dem menschlichen Seelenleben besteht^) und jene 
wunderbaren Wirkungen erzeugt, welche in ihrer Gesamtheit die 
Musik als den bedeutendsten Faktor in der sittlichen Erziehung 
des Menschen erscheinen lassen. Jedes Melos, jeder Rhythmus 
übt einen bestimmten Einfluss auf unsern Charakter aus^); um- 
gekehrt wohnt dem sittlich-guten Menschen ohne weiteres der 
Sinn für die richtige Art der Musik inne'^). 



1) Resp. III, 398 C ff. 

2) Legg. II, 669 C ff. 

3) Legg. II, 664 B ff.; 667 B ff.; VII, 812 B. 

4) ib. 812 D. 

5) Resp. III, 401 D. 

6) Legg. II, 655 A f.: anauia anlüg €GT(o xh /usv «()£T^s* ixo/ueya ipvx'fjg 
fj aio^atog , ehe avxrjg ehe xiyog sixoyog , ^vfxnavxa G/r]fji(iX(t xe xcci fAiXr, 
x«Aa, T« tff xaxiag av xohyauxiov anay. 

7) Bezeichnend ist die Stelle resp. III, 401 D: evXoyla ccqcc xal evaQfxoaxia 
xal Bvaxvf^oavyr] xai evQv&f-iia avtjO^elcc (cxoXovO^el, welche durch die Neben- 
einandersetzung von musikalischen und ethischen Ausdrücken die engen Be- 
ziehungen der beiden Gebiete zu einander besonders deutlich veranschaulicht. 
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Bemerkenswert ist übrigens, dass trotz des hohen Ansehens, 
welches die platonische Theorie im Altertum genoss, doch schon 
einige Stimmen gegen ihre Einseitigkeit laut wurden; besonders 
war es die obenerwähnte Stelle in der Republik, welche die 
Kritik der Späteren herausforderte^). 

Piatos Theorie enthält einen merkwürdigen Widerspruch. 
Wie wir sahen, ist nach ihr die Thätigkeit jedes Künstlers nur 
eine eiöioXoTtoua, ein Schaffen von Scheingebilden, in denen er 
die sinnliche Erscheinung der Dinge nachahmt. Ausdrücklich wird 
die Kunst somit als eine TtctcÖLCc^ als ein Spiel bezeichnet, das an 
und für sich wert- und nutzlos ist; Plato trägt kein Bederiken, 
seiner Verachtung und Geringschätzung der Kunst freien Lauf 
zu lassen. 

Dem widerstreitet nun aber offenbar die Anschauung, welche 
der von Plato mit so großer Sorgfalt ausgebildeten musikalisch- 
ethischen Theorie zu Grunde liegt. Denn hier wird ja klar und 
deutlich die Forderung ausgesprochen, dass die Kunst als sittliches 
Erziehungsmittel angewandt werden solle. Diese Forderung aber 
beruht selbstverständlich auf der Voraussetzung, dass sie dazu 
auch die Fähigkeit besitzt, d. h. dass sie imstande ist, sittliche 
Ideen zur Darstellung zu bringen. Diese Fähigkeit besitzt sie 
aber nicht, wenn man mit Plato annimmt, dass sie bloße elöioXa 
hervorbringen könne. Denn nach dieser Auffassung ist die Kunst 
überhaupt nicht imstande, Ideen nachzubilden, sondern sie vermag 
nur Abbilder von deren sinnlicher Erscheinung zu erzeugen. 
Alle nachahmenden Künste sind somit rqiraL &7to rfjg alrjO-slag^ 
indem sie nur tolovcov olov to oV, hv de ov zu schaffen vermögen 2). 

Kann somit die Kunst, also auch die i.iovoi'/,r]^ überhaupt 
keine Ideen nachbilden, so gilt dies natürlich auch von der Dar- 
stellung sittlicher Ideen. Damit aber kann die Musik unmöglich 
die Bedeutung für die sittliche Bildung und Erziehung des 
Menschen gewinnen, die ihr Plato auf der anderen Seite zuweist. 
Wenn die künstlerische Nachahmung ferner mit dem unsinnlichen 
Wesen der Dinge nichts zu schaffen hat, sondern sich nur auf 
ihre sinnliche Erscheinung erstreckt, so ist es vollends ungerecht- 
fertigt, die Musik als eine Vorbereiterin der Philosophie zu be- 
zeichnen, wie wir dies bei Plato gesehen haben. 

Hier liegt also offenbar eine Inkonsequenz der platonischen 



1) Schon Aristoteles polemisiert gegen einzelne Punkte der platonischen 
Auffassung, s. unten S. 17, A. 1. Ferner nehmen Aristoxenus (bei Plut. de 
mus. c. 17) und noch später Aristides (De mus. p. 21 M) auf jene Stelle der 
Republik Bezug, deren Schroffheit sie durch eine möglichst weitherzige 
Deutung zu mildern suchen. 

2) Vgl. besonders Resp. X, 595 C— 598 D; Soph. 233 D ff.; 266 B ff. 
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Kunstlehre vor. Es ist merkwürdig zu beobachten, wie derselbe 
Mann, der sich über die Unwahrheit und Wertlosigkeit der Kunst 
so abfällig äußert, dennoch zum eifrigsten Vertreter der musika- 
lischen Ethik geworden ist. 



§ 4. Aristoteles. 

Weit folgerichtiger in seiner Kunsttheorie verfuhr sein großer 
Nachfolger Aristoteles. Auch er vertritt durchweg den Standpunkt 
des Musik-Ethikers, aber er legt der Kunst schon von Hause aus 
eine ethische Kraft bei. 

Hatte Plato die Musik, wie alle Kunst, an und für sich nur 
als ein Spiel betrachtet, das nur durch seine Verwendung als 
sittliches Erziehungsmittel einen würdigen Inhalt gewinnt, so 
wohnt ihr nach der Lehre des Aristoteles, der übrigens unter 
liovGLY.ri im Unterschied zu Plato stets die Musik im engeren 
Sinne veisteht, schon von Natur aus die Fähigkeit inne, sittliche 
Eigenschaften und Zustände zur Darstellung zu bringen und 
dadurch auf die Seele des Hörers in entsprechender Weise ein- 
zuwirken i). Auch ihm ist das eigentliche Wesen der Kunst 
Nachahmung. Aber die nachahmende Thätigkeit des Künstlers 
ist nicht ein an und für sich wertloses Schaffen von Schein- 
gebilden, sondern vielmehr ein sehr wirksames Mittel, allgemeine 
Wahrheiten dadurch zur Anschauung zu bringen, dass der Künstler 
die Dinge darstellt nicht wie sie sind, sondern wie sie sein sollen 2). 

Nicht alle Künste vermögen einen gleich hohen Grad von 
ethischer Wirkung hervorzubringen. Speziell die Musik besitzt 
hierin einen bedeutenden Vorrang vor den bildenden Künsten 3), 
ja sie hat mehr als alle übrigen die Fähigkeit, unsern Charakter 
zu beeinflussen. Darnach richtet sich nun auch ihre Verwendung 
im praktischen Leben. 

Zunächst ist hierbei die Verschiedenheit der Lebensalter 
maßgebend. Für den Jugendunterricht kann einzig und allein 
nur der ethische Gesichtspunkt in Betracht kommen*). Die ernste 
Thätigkeit des Lernens schließt jeden Unterhaltungszweck von 



1) Pol. VIII, C. 5. 1340, a, 1 ff.: ... x«t ^el f^rj fxovov trig Ttoivrjg ijSoi^s 
fiBtixeiy an avTTjg ^ rjg t/ovöi nccyjeg aiad^rjötv . . ., aXA' oQay ei nt] xccl TiQog 
To ij&og avvTBivei xal nqog jt^y xpvxfjv. tovto (T av eiij drjkoyj el noioi jiyeg 
T« i]d^rj yivofxB&a 6i avtrjg. aXXa fxrjv ort yiyofje&cc noiol Tiyeg, (pavBQOV öic< 
noXXiäv .... tri de axQOMfJByoi tüv fjnfArjaeuyv yiyoyjcci nciVTeg avfxnadBlg. 

2) Poet. 2. 25. 1460, b, 7. 15, 1454, b, 8. Was hier vom Dichter und 
Maler gesagt ist, gilt natürlich auch vom Musiker. 

3) Pol. VIII. 5. 1340, a, 28. 

4) ib. 1339. a, 29 ff. 
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selbst auS) wenn auch anerkannt wird^ daß gerade die Musik 
durch das Vergnügen, das sie den jungen Leuten nebenbei 
bereitet, das Lernen wesentlich erleichtert und dadurch ihre eigene 
Wirkung beträchtlich steigert i). 

Von diesen Gesichtspunkten aus giebt nun Aristoteles ein- 
gehende Vorschriften über die Einrichtung des musikalischen 
Unterrichts, in deren Verlauf wir sehr wertvolle Aufschlüsse über 
das Ethos der Instrumente und Tonarten erhalten 2). Das Ziel, 
das erreicht werden soll, ist jedoch nicht eine bestimmte tech- 
nische Fertigkeit in der Kunstübung — denn der ausübende 
Künstler steht auf der Stufe des verachteten, durch Dienstleistungen 
an andere sich selbst erniedrigenden Handwerkers^) — , sondern 
nur die Ausbildung des künstlerischen Geschmacks. Somit findet 
die eigene Übung mit dem Eintritt in das Mannesalter ihren 
Abschlüsse). 

Anders ist die Stellung, welche die Musik im Leben des 
Erwachsenen einzunehmen hat. Hier ist eine vierfache An- 
wendung zu unterscheiden: zur jcaididj zur Ttaidslaj zur ötaytoy)] 
und endlich zur ytad^aQotg ^). Von der Bedeutung der Musik für 
die sittliche Erziehung ist schon die Rede gewesen. Auch zur 
Unterhaltung und Erholung mag die Musik dienen, sie gewährt 
ein unschädliches Vergnügen und willig erkennt Aristoteles ihre 
herzenerfreuende Macht an^). Aber dieses Vergnügen kann 
edlerer oder geringerer Art sein. Im ersteren Falle, wenn das 
xaXov und die fjdovri vereinigt sind, gebraucht Aristoteles die 
'Bezeichnung dtaycoyrj'^), im Unterschied zu der einfachen 7caidi(x. 

Die öiaywyrj trägt ihren Zweck in sich selbst; sie ist mit 
demselben Lustgefühl verbunden wie die Denkthätigkeit des 
menschlichen und göttlichen Geistes^) oder wie der Verkehr mit 
Freunden-'). Man sieht, die Lehre von der diaycoytj ist diejenige 
Seite der aristotelischen Musikästhetik, welche der modernen 
Kunstanschauung am nächsten kommt. 



1) Pol. VIII, 5. 1339, c. 5 fin. 

2) ib. 1340, b— c. 7. 1342, b. 

3) ib. c. 6 fin. 

4) ib. 1340, b fin. 

5) ib. c. 5. 1339, b, 11. c. 7. 1341, b, 36. Die aveais der zweiten Stelle 
gehört mit zur nai&icc {y xe yixQ nai&ia x«qip auanctvaeM^ tau); ttysaig xe 
xcd TiQog Tr]y Tr;g avvxoviag ccvanavaig in der zweiten Stelle entsprechen der 
nai^itt in der ersten. 

G) ib. c. 5. 1339, b, 20 ff. 

7) ib. 1339, b, 17; 1339, b, 5 nennt er die ^laymyr] iXFvO^tQiog. 

8) Metaph. XII, 7. 1072, b, 14; eth. X, 7. 1177, a, 27. 

9) Eth. IX, 11. 1171, b, 12. Vgl. Zeller, Gesch. d. griech. Philos. II, 23, 
S. 734 A. 5. Ein später Nachhall bei Aristid. Quint. p. Ö5 M. 
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Schwieriger ist die Frage bezüglich der musikalischen xd&aQütg 
zu entscheiden ; über deren eigentliches Wesen bis auf den heu- 
tigen Tag noch kein Einverständnis erzielt worden ist. Dass sie 
nicht zur ethischen Musik gehört, sondern in einem gewissen 
Gegensatz zu ihr steht, geht aus den Worten der Politik^) deut- 
lich hervor. Keine bestimmte WillensbeschafFenheit soll in uns 
hervorgerufen werden, die eine sittliche Besserung zur Folge 
hätte, sondern das Gemüt soll aus einem unnormalen, krankhaft 
erregten Zustand wieder in seine normale Verfassung zurück- 
geführt werden 2). 

Die Hinneigung des leicht erregbaren griechischen Volkes zu 
zeitweiligen Trübungen des normalen Bewusstseins ist bekannt; 
sie tritt in Erscheinungen wie dem unten erwähnten Koryban- 
tiasmus, vor allem aber in der Ekstase des Dionysosdienstes zu 
Tage. Klugen Sinnes wusste die Priesterschaft diese krankhafte 
Seite des Volksgemütes für die Interessen des Kultus auszu- 
nützen, indem sie die Erregung und Entladung jenes ekstatischen 
Dranges unter ihre Aufsicht nahm und ihm eine ganz bestimmte 
Verwendung im Kulte zuwies. 

Hier spielte nun die Musik die allererste Rolle. 

Sie hatte jedoch nicht etwa die Aufgabe, die Erregung all- 
mählich zu besänftigen und dadurch die Heilung hervorzurufen, 
sondern man ging auf homöopathischem Wege vor. Bestimmte 



1) VIII, 7. 1341, b, 33 ff. (Einteilung der fxiXij in t^S-ixk, nQttxTixa und 
iv&ovaiaaTixa). 

2) Die Hauptstelle ist pol. VIII, 7, 1342, a in. : ... /(jj^cTTfo^ fjty naaais 
Tuls aQ^oviatg^ ov tov avxov de TQonou naaais XQV^^^^^t «^^« nqog [xlv ryy 
nniÖBiav roilg rjO-ixtuTataig^ viQog Je ccx{}6ccaiy itiQioy '/eiQovQyovviMif xcd talg 
TiQttXTixcclg xal xalg Ivd-ovaiccatixcclg. o ycco tibqI Iving dvfxßaiyBi mcS-og \pv/ag 
la^voeig, tovzo iy naöaig VTidq^et, tm de t^xtov ömcpinei xal zip fAuXXoy^ oiov 
tXeog xal q>6ßog^ txt (T Iv&ovaiaöfjiog. xal yaq vno Tamrjg iTjg xiyr^fTeiog xaia- 
x(üxifi,ol Tivig eiaiy. ix de rcjy leQÜy [xeXmv oQiofÄey joviovg^ oiav xQrjaiayxai 
ToXg i^oQyiaCovai ttjv ipvx^j^ fjtXeaij xa&iaiafiiyovg ügnsQ tatQeiag Tv/ovTag 
xal xa&aQaEiog. xavxo dij xovxo auayxalov naaxeiy xal xovg iXe/jfÄoyag xal 
xovg q>oßrjxixovg xal xovg oX(x)g nad^ijxixovg^ xovg (f' aXXovg xaSh oaoy tnißak- 
Xbi xcjy xoiovxtoy IxaaxMj xal nadi yiyeff&al xiva xa&aqaiv xal xov(plCeGdai 
fXE^ rjöovTjg. Aristoteles hat bei den e^oQyiaCoyxa xrjp xpvxv^ /uiXt] Zustände 
wie den xoQvßavxiaafxog im Auge, s. unten § 18; über die le^h fuiXrj vgl. 
Plat. conv. 215 C ff. Verschiedene Ausdrücke in dieser Stelle weisen deutlich 
auf eine Analogie der musikalisch-religiösen Katharsis zu der rein medizini- 
schen hin. Aristoteles selbst geht nicht über einen Vergleich beider hirjaus 
[ägnsQ iaxQsiag xvxovxag); erst die Neueren haben die xaO-a^aig rein als 
eine Art von ärztlicher Purgation aufgefasst. Dem modernen Beurteiler mögen 
beide* Standpunkte ineinanderfließen; Aristoteles selbst aber hat an unserer 
und an andern Stellen lediglich das Musikalisch-Religiöse bei der xad^a^aig 
im Auge. 
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Weisen^), auf der Flöte vorgetragen 2) , hatten die Fähigkeit, jene 
krankhaften Affekte bis zu dem Punkte zu steigern, wo eine 
vehemente Entladung derselben erfolgen musste. Diese Entladung 
zog die Wiederherstellung des normalen Seelenzustandes und 
damit die Heilung des Besessenen nach sich. 

Man sieht, Aristoteles hat seine Lehre von der musikalischen 
Katharsis nicht sowohl direkt aus der medizinischen Praxis über- 
nommen, als aus den Erfahrungen, welche er die Priester- 
schaft mit ihrer Verwendung in bestimmten Kulten machen sah 3). 

Von hier aus aber ging er einen bedeutsamen Schritt weiter. 
Er übertrug jene Lehre von dem speziellen Gebiete der religiösen 
Ekstase auf das allgemeine der psychischen Affekte überhaupt. 
Jeder Affekt kann durch fortwährende Steigerung und schließliche 
Entladung zur Ruhe gebracht werden ^j; nur allein die Kunst 
aber ist dazu berufen, eine derartige »Reinigung« zu bewirken. 
So entstand die berühmte Lehre von der ytdd^aQOig rwv Ttad^r^iiavMv 
in der Tragödie s). 

Wenn auch Aristoteles selbst die kathartischen Wirkungen 
der Musik in Gegensatz zu den ethischen stellt, so beruhen doch 
beide auf derselben Voraussetzung, nämlich auf der Annahme 
enger Wechselbeziehungen zwischen Musik und Seelenleben. 
Der Unterschied zwischen der als ethisch und praktisch einerseits 
und als enthusiastisch andererseits bezeichneten Musik besteht 
nur in der verschiedenen Art der Einwirkung auf das Gemüts- 
leben, ist also nur gradueller, nicht prinzipieller Art. Während 
jene eine bestimmte Willensbeschaffenheit erzeugen und damit 
eine unmittelbare ethische Bedeutung erlangen, bewirkt diese nur 
eine Beseitigung vorübergehender Trübungen des normalen Be- 
wusstseins; sie kann also an und für sich nicht ohne weiteres 
ethischen Zwecken dienstbar gemacht werden und wird daher 



1) Die fxiXrj^Olvixnov besonders Ar. pol. VIII, 5. 1340, a, 8 ff. ; vgl. auch 
ib. 1340, b, 4. 5; 1342, b, 1 ff.; 1340, a, 8. 

2) Ein Hauptsymptom des Korybantiasmus war das Hören von Flöten- 
klang: Plat. Crito 54 D. Heilung durch Flötenmusik Plat. conv. 215 C— E. 

3) Angeregt hierzu mag er durch Plato (vgl. resp. X, 006) sein. Auch 
gelegentlich der Behandlung der kathartischen Musik übrigens finden sich 
wertvolle Aufschlüsse über das Ethos, s. besonders die Charakteristik der 
Flötenmusik und der mit ihr in enger Beziehung stehenden phrygischen Ton- 
art, pol. VIII, 6. 1341, a, 21 ff. 

4) S. vor. S. Anm. 2: tuvto ärj tovio cc^nyxctloy naa/Eii^ x«e Tovg kXerj" 
fAOvag x«< tovg cpoßr]xi7iovs xal tohg öXbjg 7icc&J]Tixovg. 

5) Poet. c. 6. Bezeichnend ist, dass in der oben citierten Stelle der Politik 
(Xeog und (poßog ^ diejenigen Affekte, welche bei der Tragödie in Betracht 
kommen, unmittelbar zusammen mit dem lyS^ovaiaafjiog angeführt werden. Vgl. 
übrigens zur ganzen Lehre von der Katharsis Rohde, Psyche 335 ff. 



— 17 - 

auch von Aristoteles folgerichtig vom Jugendunteiricht aus- 
geschlossen. 

Es leuchtet jedoch 'ein, dass auch die kathartische Musik 
wenn auch nicht unmittelbar, so doch mittelbar ethische Bedeu- 
tung gewinnt, indem sie durch Beseitigung der durch die Affekte 
erzeugten Störungen den Gemütszustand herstellt, der für die 
Einwirkungen der rein ethischen Musik allein zugänglich ist. 

Aristoteles bezeichnet den Höhepunkt der musikalisch-ethischen 
Richtung. Die Einseitigkeit Piatos ist überwunden *) , seine Schroff- 
heit gemildert, die Inkonsequenz seiner Auffassung vom Wesen 
und Zweck der Kunst beseitigt. Ein freierer Zug herrscht in der 
aristotelischen Musikästhetik, der in einzelnen Punkten, zumal 
mit dem Begriff der diaycoyrjj sich direkt mit modernen Kunst- 
anschauungen berührt. Die Musik steht nicht bloß ausschließlich 
im Dienste des Interesses der Staatsgemeinschaft, sie gewinnt 
auch für die Entwicklung des Individuums als solchen Bedeutung. 



§ 5. Die Peripatetiker. Aristoxenus und die 

Aristoxeneer. 

Die Nachfolger des Aristoteles halten an dem Standpunkt 
des Meisters durchweg fest. 

Zunächst sind hier die Problemata anzuführen, die unter 
seinem Namen überh'efert sind und der Hauptsache nach auf 
seine direkte Anregung zurückgehen 2). Wie für die Kenntnis 
der antiken Musiktheorie überhaupt, so sind sie auch für die 
Entscheidung ästhetischer Fragen von höchster Wichtigkeit. Ins- 
besondere befassen sie sich eingehend mit der Melodiebildungs- 
lehre, deren Kenntnis uns ohne die hier vorliegenden Notizen in 
hohem Grade erschwert bliebe^). Auch das so überaus wichtige 
Verhältnis zwischen Gesang und Instrumentalbegleitung wird 
besprochen*). 

Rein ästhetischer Natur sind die Ausführungen über das 
Zustandekommen der ethischen Wirkungen der Musik ^). Sie sind 
ganz im Geiste des Aristoteles gehalten, ebenso die aus ihnen 
gezogene Schlussfolgerung, dass die Musik vorzugsweise zur 



1) Ausdrückliche Polemik gegen Plato besonders bei Gelegenheit der 
Charakterisierung der verschiedenen Tonarten, pol. VIII, 7. 1342, a, fin.; 1342, b. 

2) XI, 2— 02; XIX, 1-50. 

3) Vgl. besonders die berühmte Stelle 19, 20, an der die Westphal-Helm- 
holtzsche Theorie von der Tonalität der griechischen Melodieen ihren Haupt- 
stützpunkt findet. ,^ 

4) 19, 12, s. unten § 18. 5) 19, 27 u. 29. 

Abert, Lehre vom Ethos. 2 
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Nachahmung von Charaktereigenschaften berufen sei^). Ferner 
findet sich eine ganze Reihe von mehr oder minder ausführlichen 
Notizen über das Ethos einzelner Zweige der Melopoiie^). 

Von den Schülern des Aristoteles, die über Musik geschrieben 
haben, stellt Flutarch^) den Theophrast und Aristoxenus zusammen. 

Theophrasts Schriften über Musik sind uns bis auf wenige 
Brüchstücke verloren, aus denen jedoch ersichtlich ist, dass seine 
Kunstlehre sich von der seines Meisters nicht entfernt hat. Die 
intensive Wirkung der Musik leitete er aus der Empfindlichkeit 
des Gehörssinnes ab^); sie besteht in einer lebhaften Bewegung 
der Seele, welche uns von den durch bestimmte Affekte bewirkten 
Übeln befreit^). Diese Affekte sind: kvTtrj, rjdovri, evd'OvacaGfiög^). 
Wir ersehen daraus, dass Theophrast sich der aristotelischen Lehre 
von der xdd'aQaig ohne Weiteres angeschlossen hat. 

Außerdem ist Theophrast deshalb von Interesse, weil er die 
Ansicht vertrat, dass auch körperliche Krankheiten durch Musik 
geheilt werden könnten'). 

Weit größere Bedeutung als Theophrast besitzt für uns 
Aristoxenus von Tarent, im Altertum 6 (.lovacytög schlechtweg 
genannt 8). Seine harmonischen und rhythmischen Fragmente 
bilden die Grundlage unserer Kenntnis der griechischen Musik, 
allein über die Frage nach dem Ethos enthalten sie außer einigen 
allgemeinen Bemerkungen, die beiläufig gemacht werden^), nichts. 
Ganz anders dagegen verhält es sich mit seinen aif^ficxTa avfi- 
TtoTiytdf die eine Hauptquelle der plutarchischen Schrift über die 
Musik bilden ^<^). 

Die Grundtendenz dieses Werks war, den Vorzug der vor- 
klassischen und klassischen Musik vor der raffinierten neueren, 
d. h. derjenigen der aristoxenischen Zeit, zu erweisen. Diese 



1) Ar. pol. VIII, c. 5; vgl. auch über die Rhythmen der Tanzkunst poet. c. 1. 

2) Vgl. bes. über das Ethos der vno&MQtatl und der tfnofpQvyiaji und 
ihre daraus sich ergebende Verwendung 19, 30 u. 48; über den Charakter der 
nttQanaxaXoyr] 19, 6. 

3) Plut. non poss. suav. viv. 1 3, 4, S. 1 095. 

4) Plut. de aud. 2, S. 38, a. 

5) Censorin. di. nat. 12, 1; Theophr. fgm. 89, fin. und dazu Zeller, Gesch. 
d. gr. Phil. II, 23, S. 868, Anm. 5; die Musik Titvel xai Qv&fÄtCet tag xpvx^cs' 
Philodem, de mus. S. 37, 37, 13 ff. K. Vgl. Porphyr, comm. in Ptol. p. 240 f. 
(WaUis). 

6) Plut. qu. conv. I, 5, 2. S. 623; vgl. Mar. Vict. bei Keil, Gr. lat. VI, 
159, 9 ff. 

7) Athen. XIV, 624 a; Plin. hist. nat. 28, 2, 21; Gell. 4, 13, 2. Apollon. 
Mirab. c. 49. 

^) Vgl« z. B. Themist. or. 33, in. ^Qictto^eyog, ou snovofxn^ovaiv tov 

[xovainou'. Philodem, de mus. 99, 26, 16 f. K.; Dion. Hai. de comp. verb. 14. 

9) Z. B. härm. el. p. 23 M, 48 M. 10) S. Westphal, Plutarch S. 19 ff. 
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tcägt alle Spuren des Verfalls an sich ^) , insbesondere das Ab- 
kommen des yevog evaQ^öviov ist aufs tiefste zu beklagen 2). So 
sucht denn Aristoxenus, unbekümmert um die Missachtung des 
großen Haufens, seinen Schülern wieder den alten, männlichen 
Stil zu erschließen und dadurch der eingerissenen Verweichlichung 
der Musik zu steuern. Dabei giebt er nun eine Beihe unschätz- 
barer, teilweise bis in die kleinsten Einzelheiten gehender Aus- 
führungen über das Ethos. So wird der Gegensatz zwischen dem 
vornehmen, auf weiser Beschränkung der musikalischen Kunst- 
mittel beruhenden Stil der Alten und dem üppig wuchernden 
der Neueren in gebührender Weise charakterisiert ^j, ferner die 
verschiedene Verwendung der Musik in alter und neuer Zeit 
behandelt^), endlich das in Vergessenheit geratene enharmonische 
Klanggeschlecht in seinem, wie Aristoxenus meint, wahren Werte 
gewürdigt^). Von größter Bedeutung sind endlich die Bemer- 
kungen des Aristoxenus über die Gewinnung des richtigen Kunst- 
urteiles in der Musik ß). Die Kenntnis der musikalischen Theorie 
und Technik allein, sagt er, machen den musischen Künstler 
nicht aus, sondern es gehört dazu noch ein eingehendes Verständnis 
für das Ethos einer Komposition im allgemeinen und der Elemente, 
aus denen sie zusammengesetzt ist, im besonderen. Dies wird an 
praktischen Beispielen erläutert. 

Der Grund, warum Aristoxenus so energisch für die Erhal- 
tung, bezw. Wiederherstellung der alten Einfachheit und Strenge 
in der Musik eintritt, liegt darin, dass er mit den Pythagoreern 
und Aristoteles der Musik einerseits eine sittlich erziehende^], 
andererseits eine reinigende^) Kraft zuschreibt und demnach, 
ebensowenig wie Plato, einen vecoT€Qiaf.i6g auf diesem Gebiete 
dulden kann 9). 

Trotzdem sich Aristoxenus auf dem musikalisch-ethischen 
Gebiet mit den Pythagoreern enge berührt, ist seine Schule 
doch in der Folgezeit in einen ganz bestimmten Gegensatz zu 
diesen getreten, der sich bis in das späteste Altertum hinein 
fühlbar macht. 

Das bemerkenswerteste Werk der aristoxenischen Schule, das 
wir aus späterer Zeit haben, ist die eiaaycoyrj ccQf.wvc'^rjj die uns 



1) Themist. or. 33. 2) Plut. de mus. c. 38. 

3) S. die Abschnitte X, XIV und XVIII bei Westphal. 

4) Abschn. XVI W. 5) Abschn. XXl^, vgl. auch A. VIII. 

6) Abschn. XIX. 

7) Strab. I, 2, 3 ; härm. el. 31 M. Hierher gehört auch die Polemik gegen 
Plato bei Plut. de mus. c. 17. 

8) Plut. a. a. O. c. 43; Mart. Cap. IX, 923; Gramer, anecd. Paris. I, 172; 
vgl. die Anekdote bei Apollon. Mir. c. 49. 

9) S. S. 10, A. 5. 

2* 



- 20 - 

in einer Reihe von Handschriften unter dem Namen des Kleonides 
erhalten ist^). Für uns kommt hauptsächlich die darin enthal- 
tene Anführung der drei verschiedenen Stilarten {rQÖTtoc) der 
griechischen Melopoiie in Betracht 2) ^ des TQÖTtog dtaatalrrKÖgy 
avaralriytög und fjavxccoTiytögj die im Anschluss an die verschie- 
denartigen fievaßoXal zur Sprache gebracht werden. Diese Einteilung 
weist eine unverkennbare Verwandtschaft mit der Lehre des Plato 
und Aristoteles auf; auch der Musiker Aristides kennt sie, wenn 
er einen tragischen, nomischen und dithyrambischen Stil unter- 
scheidet 3). 

Auch die beiden von Vincent herausgegebenen anonymen 
Traktate*) gehören zum größten Teile der aristoxenischen Rich- 
tung an; der zweite davon hat uns sogar einige Bruchstücke 
der Lehre des Aristoxenus gerettet, die in keiner anderen Quelle 
enthalten sind. 

Eine große Ähnlichkeit mit der Schrift des Kleonides weist 
ein Abschnitt des Kompilationswerks von Manuel Bryennios auf*). 



§ 6. Heraklides Ponticus. 

Im Anschluss an die platonisch-aristotelische Theorie mag 
an dieser Stelle Heraklides Ponticus Erwähnung finden, der, 
obwohl von Hause aus Platoniker ß) , doch im Hinblick auf seine 
gelehrten Bestrebungen sich auch der peripatetischen Schule ver- 
wandt zeigt und als Quelle für die Lehre vom Ethos nicht ohne 
Bedeutung ist. 

Er ist der Verfasser einer elaayioyf] rCov ev (lovaiTifi'^)^ welche 
uns in einer größeren Partie des plutarchischen Musikdialogs, 
sowie in einigen Bruchstücken bei Athenäus ^) erhalten ist^). Die 
zuletzt angeführte Stelle enthält eingehende Ausführungen über 
das Ethos der einzelnen Tonarten, deren Verschiedenheit aus 
dem Unterschied der Charaktere der einzelnen griechischen Stämme 



1) Vgl. C. V. Jan , Die Harmonik des Aristoxenianers Kleonides, Lands- 
berg 1870, und Philolog. 30, p. 398 ff.; mus. scriptt. p. 169 ff. 

2) Cleon. is. p. 21 M. 

3) Arist. p. 30—31 und überhaupt § 19. 

4) Vincent, notices et extraits, Par. 1847, 16, 2; Bellermann, Anonymi 
scriptio de musica, 1841. 

5) I, c. 3 — 9. Im übrigen vgl. über Bryennius S. 8. 

6) Vgl. Zeller, Gesch. der griech. Phil. 11*, 1. S. 990, Anm. 2. 

7) Plut. de mus. c. 3. 

8) Athen. X, 455 d und besonders XIV, 624 c— 626 a. 

9) Die Schrift des Pontikers hat wohl auch der Stoiker Diogenes bei 
Philodem 92, 23, 28 ff. im Auge, vgl. ib. 19, 32, 1 ff. 
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hergeleitet wird; die phrygische und lydische Tonart wird gar 
nicht als hellenisch anerkannt. ^ ,^ u^^'^ 

^ Schwieriger ist es, das Eigentum des Heraklides aus dem 
plutarchischen Musikdialog herauszuschälen. Mit Sicherheit als 
von ihm stammend erweisen sich die Fabeleien über die aller- <> yvv (.^ 
älteste Musikgeschichte, sowie einige sich daran anschließende ^ . . j 
Notizen über Terpander, Klonas und Polymnastos ^). In diesem 
Abschnitt lernen wir zugleich eine Quelle des Heraklides kennen, 5 ,/v c/ ^, x^ 
nämlich die ävayQacprj der Priester von Sikyon, eine Art Fest- ^ 
chronik, welche neben einer Liste der argi vischen Herapriesterinnen 
auch die Namen der im Agon siegreichen TtotrjTal und fiovaixol 
enthielt 2). Da diese avayqacpri im Verlaufe des plutarchischen r^ V 
Textes noch zweimal vorkommt, so sind wir berechtigt, an den j v <: -r . »^ i -- 
betreflfenden Stellen die Spuren des Pontikers wiederzuerkennen ^j. ^ i 
Der Versuch Westphals, als zweite Quelle des Heraklides den , 
alten Musikschriftsteller Glaukos von Rhegion zu erweisen 4), ist 
meines Erachtens als gescheitert zu bezeichnen^). Denn nichts 
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1) Plut. de mus. ed. Westphal, p. 3, 16—4, 17. 

2) ib. p. 3, 19 ff. 

(^ 3) p. 8, 8 und 5, 23 ff. ßejde Male ist von Klonas die Rede ,) den auch 
das oben erwähnte Heraklidische Fragment am Schlüsse behandelt. Eine ge- 
naue Entscheidung darüber, wieweit in jedem einzelnen Falle Heraklides oder 
eine andere Quelle von Plutarch ausgeschrieben wurde, halte ich bei der in 
jener ganzen Partie herrschenden Verwirrung für unmöglich, zumal da auch 
noch die Stellung des Glaukos zu Plutarch in Frage kommt, s. d. übernächste 
Anm. ^ . 

4) Plut. de mus. p. 69 ff. ^ . > ' / 

C 5) Westphal will überhaupt den ganzen Abschnitt IV — VII dem Heraklides 
zuweisen, mit einziger Ausnahme des Citats aus Alexander Polyhistor p. 5, 8 — 11, 
und findet darin eine planmäßige Anordnung nach 4 Abschnitten : 1) die Kom- 
ponisten der vofjioi^ 2) die einzelnen vofxoi, 3) Persönlichkeit und Zeitalter der 
Komponisten, 4) Nachträgliches. In jedem dieser Abschnitte sei >nach einer 
fast schablonenartigen Norm« a) von der Kitharodik, b) von der Aulodik die 
Rede, und bei letzterer werde jedesmal a) die Aulodik des Klonas und ß) die 
des Polymnastos behandelt. Eine Unregelmäßigkeit finde sich nur darin, dass 
im 2. und 4. Abschnitt die Aulodik vor der Kitharodik stehe, während im 1. 
und 3. Abschnitt die Ordnung umgekehrt sei. 

Diese Einteilung macht auf den ersten Blick den Eindruck des Erkün- 
stelten und Gezwungenen. Namentlich der 4. Abschnitt Westphals enthält 
lauter Notizen, die eigentlich zum 2. oder 3. gehören. Es ist nicht abzusehen, 
warum Heraklides gerade daraus einen Abschnitt > Nachträgliches« hätte machen 
sollen. Bedenklicher aber ist, dass Westphal, um den Polymnastos in die 
Rubrik »Persönliches« einreihen zu können, zu einer Textänderung greifen 
muBS (Plut. p. 75). 

Die Lösung ist eine weit einfachere und natürlichere, wenn wir unter 
Aufgabe des Westphalschen Anordnungsprinzipes für diese verworrene Partie 
nicht den Heraklides allein, sondern verschiedene Quellen annehmen (vgl. 
Hiller, Rhein. Mus. 41, 398 ff.), unter denen in erster Linie der namentlich 
aufgeführte Glaukos steht. Nicht durch Vermittlung des Heraklides hat also 
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In erster Linie aber wendet sich Fhilodemus gegen den 
Stoikei Diogenes von Seleucia, genannt der Babylonier^j, dessen 
Theorie eine beträchtliche Partie der philodemischen Schrift ee- ^ 

widnoet ist 2). Diogenes scheint, somit ^ der Verfasser einer zu 
seiner Zeit berühmten Schrift tce^I fiovGiytfjg gewesen zu sein, 
die sich ganz besonders mit den ethischen Wirkungen dieser 
Kunst beschäftigte 3). Allerdings wesentlich Neues bringt er zu 
der Lehre der älteren Musikethiker nicht hinzu. * ^ 
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Das hauptsächlichste Merkmal der Musik ist ihre bewegende 
Kraft. Sie treibt unsern Willen zu einer bestimmten positiv^£ 
Äußerung^), ja sie wirkt sogar unmittelbar auf unseren Körper 
ein^). Damit ist sie in den Stand gesetzt, sowohl gute als 
schlechte Charaktereigenschaften zum Ausdruck zu bringen ß). ' ' ^ 
Diese Fähigkeit aber erhebt die Musik zu einer der gewaltigsten p^ c(^^ 
sittlichen Mächte^ die an Nutzen für das menschliche Geschlecht ^-^ c c -^^ 
nicht weit hinter der Philosophie zurückbleibt'), zumal da sie ^/?. i 
auch unser sittliches Urteilsvermögen in hohem Grade schärft®). ;, 

Ganz besonderen Wert legt Diogenes nach Kleanthes' Vor- 
gang auf die Stellung der Musik in unserem Verkehr mit der 
/^Gottheit. Die Musik, sagt er, ist seit alters ein unenttjehrliclier 
^Bestandteil im Kulte der Götter^), la, er will sogar jedem Gotte 
sein spezielles, eigenes Melos zugewiesen wissen ^^j. 

So ist denn die Musik auch uüzertrennlich mit der Frömmig- 
keit verbunden 1*). 

So 'weit Diogenes. Dass er nicht der einzige Stoiker war, 
der sich mit derartigen Fragen beschäftigte, geht schon daraus 
hervor, dass Philodem sich von einem bestimmten Abschnitt 
seines Werkes an auch gegen andere Stoiker wendet, allerdings 
ohne sie — mit Ausnahme des Kleanthes^^j — mit Namen zu 
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1) Plut. Alex. virt. 5, S. 328 nennt ihn einen Schüler Zenos. Genannt 
bei Philod. 70, 7, 24; 89, 21, 19; 92, 23, 28 K. 
^. 2) S. unt. S. 32 f. 

3) Überliefert ist uns von einem solchen Titel nichts, doch wird man 
schwerlich annehmen dürfen, dass sich die bei Philodem befehdete Theorie in 
der bei Diog. Laert. VII, 55, 57 erwähnten xi^vri tisqI (pcjyrj^ vorfand. ■-. ^ ^• 

4) Philod. 71, 7, 25: (Diogenes sagt:) to fxiXog e/eiy tt xiyi]tixoy xal 
naqaaxajixov nqog tag nQci^eig, vgl. 71, 8, 2 ff.; 12, 22, 1 ff. 

5) ib. 72, 8, 39 ff. 

6) ib. 65, 3, 28 ff.: (die Musik) nayTojg . . . nadag tmu rj&tav noioxTjTag 
inKpaiyetai Toiaviag, kv aig iait f^eyaXonQEjihg xal Tanetvov xal aydQM&eg 
xal ayay&Qoy xal xocfxwv xal &Qaav. Vgl. das 79, 14, 8 ff. über die verderb- 
lichen Wirkungen der Melodieen eines Anakreon und Ibykus Gesagte. 

7) ib. 92, 23, 27—24, 4. 8) ib. 90, 22, 10 ff. 

9) ib. 66, 4, 2—67, 5, 12, vgl. 12, 23, 1 ff. An beiden Stellen wird die be- 
denkliche Etymologie von &iaTQoy, d-scjQsiy u. a. ins Treffen geführt, s. S. 36. 
10) ib. 89, 21, 18 ff. 11) ib. 88, 20, 28 ff. 12) S. S. 33. 
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nennen^). Wir können sie jedoch hier übergehen, da sie zu dem 
bisher Gesagten nichts Neues hinzubringen. Einige ihrer Theo- 
reme werden uns bei der Betrachtung des Fhilodem selbst wieder 
begegnen. 



§ 8. Die Eklektiker. Aristides Quintilianus. 

Die späteren Theoretiker teilen sich, wie schon bemerkt, in 
eine aristoxenische und eine pythagoreische Gruppe. Daneben ^^^\ 
^aber stoßeiT wir noch auf eine Reihe von Eklektikern, die keinem' v^ 
jener Systeme ausschließlich huldigen, sondern einen Kompromiss 
zwischen beiden anstreben, oder auch auf Grund der Ethoslehre 
der Alten selbständig weiterarbeiten. 

Den ersten Platz unter diesen nimmt Aristides mit seinen 
drei Büchern TtsQt f^iovat^fjg ein 2). Aristides besitzt den großen 
Vorzug vor den meisten seiner Zeitgenossen, dass er nicht ein 
Anhänger der rein grammatischen alexandrinischen Metrik ist 3), 
sondern von "der Verlöipdung von Metrik und Musik, wie sie 
Aristoxenus geleÜVt, aüsgehl und somit auch an dem Ethosbegriff 
im Sinne der Alten noch festhält. Mit Plato setzt er sich sogar 
direkt darüber auseinander*). 

Das Werk des Aristides, insbesondere das zweite Buch, ist 
eine der wichtigsten Quellen für die Kenntnis derantiken Musik- 
ästhetik. Er ist kein selbständig schaffender Elöpf , ^tegt aber 
dafür in der Auswahl wie in der Benutzung seiner Quellen ein 
feines Verständnis und ein gesundes Urteil an den Tag, weit 
mehr als dies z. B. in dem plutarchischen Musikdialog der Fall 
ist. Während die meisten andern Theoretiker die Ethosfrage nur 
gelegentlich mit größerer oder geringerer AusfühflitjhkeiV be- 
handeln, giebt er^ jin, seinem zweiten Buche eine zusammen- 
hängende, einheitliche Darstellung und zwar durchaus vom musi- 
kalisch-ethischen Standpunkte. ^- ^ - ,^ - «^ "^^^ 

Jenes zweite Buch bildet gewissermaßen den Niederschlag 
alles dessen, was die Schulen Piatos, Aristoteles^ Aristoxenus' 
und der Pythagoreer über diesen Punkt gelehrt hatten. Auf Plato 
gehen zurück: die Ausführungen über die Natur der Seele und 



1) Dass es Stoiker waren, zeigt die Anführung stoischer Lehren, s. Philod. 
105, 34, 29 vgl. mit Cornut. p. 20, 18, u. 33, 10 (Lang). Auch Philod. 110, 38, 
30 ff. geht offenbar auf die Stoa. 

2) ed. A. Jahn 1882, vgl. J. Cäsar, Die GrundzQge der griechischen Rhyth- 
mik im Anschluss an Aristides. Marburg 1882. 

3) S. unten § 13. 

4) S. S. 12, A. 1. 
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ihre verschiedenen Bestandteile^), die Lehre von der Bedeutung 
der Musik als Vorbereiterin für die Philosophie ^j, von ihrem ent- 
scheidenden Einfluss auf das Leben ganzer Völker und Staaten^), 
von ihrer Stellung und der Art und Weise ihres Gebrauchs in 
der Jugenderziehung 4). 

Ebenso hat Aristoteles und seine Schule einen bedeutenden 
Anteil an dem Werke des Aristides ^) ; insbesondere sind es die 
Lehren des Theophrast und Aristoxenus, welche einen breiten 
Kaum in der Darstellung der ästhetisch-ethischen Theorie ein- 
nehmen. Von ersterem stajnmt der Satz vpn fjdovifjj Xircr] und 
evd^ovGLaoiJLÖg als dem Hauptursprungsgebiet aller Wirkung der 
Musik ß). Dem Aristoxenus folgt Aristides der Hauptsache nach 
in der Harmonik; er gielit aus von diQx cpMvr] und unter- 
scheidet ihre beiden Hauptarten, die avvex^g und die öiaGtr]- 
fiariKifi'^). Auch die Ausführungen über die Unsangbarkeit des 
IvaQfiöviov^ über die (leraßolaL^ über die drei Stilarten ^oj gg« 
hören dem Aristoxenus an. Sogar in dem Abschnitt über das 
Ethos der verschiedenen Rhythmen^^) will Westphal^^j aristoxenisches 
Eigentum erkennen, das Aristides durch die Vermittlung des 
Musikers Dionysius, eines Platonikers und Pythagoreers aus der 
Zeit Hadrians, aus den aviiy,LY,xa avf.i7torcytdc ^^) her übergenommen 
habe. 

Weitere Bestandteile der Schrift des Aristides verraten py- 
thagoreischen Ursprung. So kehrt die Lehre von der BTtavöqd^ioöig 
der Seele durch die Musik auch hier wieder i*); auch scheint der 
öfters wiederholte Gedanke, dass der Rhvthmus das männliche, 
das Melos aber das weibliche Prinzip in der Musik vertrete, der 
pythagoreischen Schule anzugehören i^). Besonders aber der Schluss 
des zweiten und das ganze dritte Buch verraten deutlich die An- 
lehnung an den Pythagoreismus. Hier finden sich die Theorieen 
von der Seele als einer Harmonie aus Zahlen i^), von den Inter- 
vallen^'), endlich von der Übereinstimmung der Musik mit der 



1) P. 61; 72 f.; 77 f. 2) P. 123. 3) P. 74. 4) P. 69; 72. 

5) Über den Anteil des Aristoteles selbst vgl. Jahn in d. Ausg. d. Arist. 
p. XXVI und Cäsar, Grundzüge der griech. Rhythmik S. 15 u. 19, Anm. 14. 
P. 65 findet sich übrigens auch die aristotelische diccycoyrj erwähnt, s. oben S. 14. 

6) P. 65; vgl. oben S. 18. 7) P. 7. 

8) P. 19; s. oben S. 19, Anm. 2. 

9) P. 25; vgl. Cleon. isag. p. 21 M. 

10) P. 30; 43; vgl. Cleon. a. a. O. 11) P. 97—100. 

12) Griech. Rhythm.3 S. 23. 13) S. oben S. 18 f. 14) P. 64. 

15) Vgl. Boeckh, De metr. Pind. p. 203. yjQQey und ^rjXv findet sich auch 
in der von Aristot. metaph. I, 5. 986, a, 22 citierten Tafel der Gegensätze. 

16) P. 103: b (aIv ovv Xoyos wp a^fjiovla jis fj ^v/V x«< ccQfxoyicc (fi aQi&jbi(oi^, 

17) P. 112 ff. 
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Harmonie des Weltganzen ^). Auch die öfters vorgebrachten Ana- 
logieen aus dem Gebiete der medizinischen Wissenschaft weisen 
auf die pythagoreische Schule hin 2). 

So fasst denn Aristides die Lehren der beiden Schulen, die 

\ wir als die Hauptvertreter der musikalisch-ethischen Theorie 
kennen gelernt haben, nämlich der platonisch-aristotelischen einer- 
seits und der pythagoreischen andererseits, in seinem Werke zu- 

\^ sammen. Nicht immer hält er beide scharf auseinander, sondern 
verquickt vielmehr, ganz nach der Art der Neoplatoniker, sehr 
häufig platonische und aristotelische Gedanken mit der theoljOgisch* 
mystischen Zahlensymbolik der Pythagoreer. 

Was die Schrift aber für uns ganz besonders wertvoll macht, 

.' ist der Umstand, dass der Ethosbegriff in den A^sch^uungen des^^ 
Verfassers selbst noch lebendig fortwirkt Äüctf er hegt, %leicn^ 

\ den von ihm so oft citierten TtaXacol, den unerschütterlichen 

' Glaubjen an die sittenbildende und reinigende Macht der Musik, 
auch in seiner Brust ist das Gefühl lebendig, dass zwischen der 

>^V*1 11 11*1 C^ 1 TFTT 1 11 * 1 1 



'f'"^ '^ , ' ' Musik und der menschlichen Seele enge Wechselbeziehungen^-be- 
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stehen. Er ist kein verständnisloser Abschreiber all der Lehren, 
die er in den Schriften der alten Ethiker vorfand, sondern er hat 
wirklich ihres Geistes einen Hauch verspürt. 
r -^^ Nicht dasselbe lässt sich rühmen von Martianus Capeila, wel- 
cher des Aristides erstes Buch größtenteils wörtlich übersetzt hat 3), 
Diese Übersetzung ist für uns nur deswegen von Wert, weil die 
ihr zu Grunde liegende Aristides-Handschrift in einigen Partieen 
noch vollständiger war, als die uns erhaltenen. Inhaltlich jedoch 
^//t ' zeigt sie in vielen Stücken einen sehr fühlbaren Mangel an Saclj- 

kenntnis im allgemeinen und ein ungenügendes Verständnis für 
den Sinn des Originals im besonderen^]. 

\ Zu den eklektischen Schriften gehört auch noch des Bacchius 
eiaaywyrj rixvrjg fiovatyifjg in Form eines Katechismus^), die wich- 
tige Bemerkungen über die [xeraßolal enthält ß), sowie des Gau- 
dentius agi^oviKrj eiaaywyrj '^)j die aristoxenische und pythago- 
reische Quellen gleichermaßen ausnützt, aber für die Ethosfrage 
von geringem Belang ist. 
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1) P. 124 ff. 2) Vgl. z. B. p. 102; 106; 127. 

3) Mart. Cap. lib. IX. 

4) Vgl. H. Deiters, Studien zu den griech. Musikern, über das Verhältnis 
des Mart. Cap. zu Arist. Quint, Po^en 1881; Westphal, griech. Rhythmiker 
(1861) 47. 

5) Vgl. C. V. Jan, musici scriptores p. 285 ff.; Progr. d. Straßb. Lyc. 1890 
u. 1891; Rhein. Mus. 46, 557. 

6) P. 50—58 (Jan). 7) C. v. Jan, mus. öcriptt, p. 319 ff. 
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B. Die formalistisclie Bichtung. 

§ 9. Philodemus aus Gadaia. 
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Die ethische Auf fassu ng von der Musik scheint etwa bis um 
die Mitte des 5. Jahrhunderts v. Chr., also in der Blütezeit des 
Hellenentums, die allgemein herrschende gewesen zu sein. 

Von diesem Zeitpunkte an machte sich eine Beaktion be- 
merkbar, die wohl in erster Linie von den Sophisten, den frühe-' »^ " ' 
sten Vertretern der Skepsis in Griechenland, ausgegangen ist. In 
ihrem Bestreben, den alten Autoritätsglauben zu brechen und in rv/.ö* - 
deiaJ^ensc hen s elbst das Maß aller Dinge zu suchen, konnten -^,. ^ , 
s ie nic ht umhin, sich auch mit den traditionellen Anschauungen 
über das Wesen und die Aufgabe der Musik, die ja injeder 
JJiSLsißht^ einen Hauptfaktor im Gefuge der alten Ordnung bildete, 
auseinanderzusetzen. Die (^diesen Männern so geläufige)Entgegen- /t^^f^/^V/g 
Setzung von Natur und I|erkommen wurde auch Tiin]sichtli9h der ^.If. •^.^'.'*^ 
Tonkunst ins Treffen geführt. Mäh suchte nachzuweisen, dass 
die Musik^ihrer eigensten Natur nach^ lediglich eine Kombination 
von Klängen und Rhythmen sei und nichts weiter. Nur die dem 
Wahn der Alten entstammende Tradition habe jene ethische Be- o.f-i^i-^^ reM 
deutung in sie hineingetragen, die ihr von Hause aus durchaus 
fremd sei. 

So reichlich nun aber unsere Quellen auf musikalisch-ethi- 
schem Gebiete fließen, so spärlichL ist es damit bei dieser zweiten 5 
Richtung bestellt, die wir die ästhetisch-formalistische nennen ' 
können. In zusammenhängender DarstcUung^ist sie uns allein ^ 
in dem sehr fragmentarisch auf uns gekommenen Buche Philo- 
dems erhalten. Als zweite Quelle tritt der f in der Schrift des 
Sextus Empiricus gegen die Musiker gerichtete Abschnitt hinzu. 
Beide haben ältere, uns verlorene Quellen benützt, die heraus- 
zustellen eine nicht immer leichte Aufgabe ist. 

Philodemus aus Gadara in Syrien war ein Zeitgenosse von 
Cicero und Atticus und verkehrte im Hause des Piso, der im 
Jahre 58 v. Chr. das Konsulat bekleidete^). Er ist Anhänger der 
Schule Epikurs und hat sich als solcher auf den verschieden- 
artigsten Gebieten schriftstellerisch versucht 2), ja er war sogar 
als Dichter thätig^). 






? 



1) Strab. XVI, 2, 29, S. 759. Cic. de fin. II, 35, 119; or. in Pison. c. 28. 29. 

2) 36 philosophische Werke befanden sich in Herculanum, s. Vol. Herc. 
IV, Introd. in Polystr. III. 

3) Cic. in Pia. a. a. O.; Hör. sat. I, 2, 121. 
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Der musikalischen Ethosfrage hat Philodem eine eigene Ab- 
handlung TtsQc fiovacy,fjg gewidmet i). Erhalten ist uns von dem 
Werke vollständig nur das vierte Buch und auch dies nur in 
teilweise sehr verstümmeltem Zustande, während wir von den 
übrigen Büchern nur mehr oder minder gut erhaltene Fragmente 
besitzen. 

Wir haben eine Streitschrift vor uns, die sich zwar nicht 
durch systematischen Aufbau und koncise Fassung der Gedanken, 
wohl aber durch die Schärfe des Tones und eine zum Teil ge- 
radezu pöbelhafte Invektive auszeichnet. Es beliebt dem Ver- 
fasser, seine Gegner entweder in mitleidigem Tone als lächerliche 
Thoren oder aber auch geradezu als Narren zu behandeln 2). Diese 
Gegner aber sind eben die im Vorstehenden besprochenen Ver- 
treter der musikalisch-ethischen Theorie, von Plato und Aristoteles 
herab bis auf den Stoiker Diogenes von Babylon. 

Alle diese Männer waren, wie wir sahen, von dem Funda- 
mentalsatze ausgegangen, dass zwischen den Elementen der Musik, 
Melodie und Rhythmus, und der menschlichen Seele ein enger 
Zusammenhang bestehe, dass jenen somit von Hause aus die 
Fähigkeit innewohne, in bestimmter Weise auf unser Fühlen und 
Wollen einzuwirken. 

Dieser Theorie tritt Fhilodem auf das allerentschiedenste 
entgegen. 

Die Grundelemente der Musik, Rhythmus und Melodie, sind, 
so sagt er, rein äußerlicher, formaler Natur und somit an und für 
sich durchaus indifferent 3). Da nun aber die Beeinflussung des 
Seelenlebens eines andern nur durch das gesprochene Wort, als 
den Träger des vernünftigen Gedankens, möglich ist^), so folgt 
hieraus, dass die Musik hierzu niemals imstande sein kann. Die 
Mittel, über welche sie verfügt, haben, da sie lediglich äußer- 
licher Art sind, mit dem Seelenleben des Menschen so wenig zu 
schaffen, wie z. B. die der Kochkunst^). Von irgend welcher 
durch sie hervorgerufenen Gemütsverfassung kann gar keine 



1) Ausg. von J. Kemke, Leipzig 1884 (Bibl. Teubn.), vgl. dazu Gomperz, 
Zu Philodems Büchern von der Musik. Ein krit. Beitrag, Wien, Holder, 1886. 

2) Vgl. Stellen wie S. 65, col. 3, Z. 25 f.: xad-ansQ riyh^ ovei^iarrovaiv \ 
71, 7, 34 f.: pal [xa Jia [xiya ^ev^exai] 72, 8, 36: xa tovtov XijQTjfjiata ; 78, 13, 
15 f.: xaTayiXaazoy ov fXETqi(ag\ 81, 15, 31: fxtoQoxaToy de tovto u. a. m. 

3) Das Melos ist an und für sich aXoyov^ Philod. 65, 3, 10 ff.; 86, 19, 15; 
92, 24, 12 ff. 

4) 74, 9, 38 ff. heißt es von Diogenes: o cT Inayei Tolg d-avfxaatv xovxois 
«AA« Tf()«T«, 7Ciyf]Tixop Xiyü)p fxaX'kov el^ai rrjg Xoyiatix^g diavoiag. 

5) Vgl. 53, 75, 18 ff. Vgl. 103, 33, 8 ff.: ov ^aVkov oCfiüv xal xvliav fiiXij 
xav^ « (paaiv (die im Vorhergehenden angeführten Behauptungen der Musik- 
ethiker über die Wirkungen der Musik sind gemeint) iQya^et ovdh taytixelfABya. 
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Bede sein ^j; keine Melodie, kein Rhythmus vermag unsere Seele 
aus dem Zustande der Buhe herauszureißen^) oder aus dem Zu- 
stand der Bewegung, sei es nach welcher Bichtung hin es wolle, 
wieder zur Buhe zurückzuführen^). 

Auch die filfirjOtg, worin nach Plato und Aristoteles das 
Hauptmerkmal der Kunst liegt, verwirft Philodem von seinem 
Standpunkt aus ; die Musik besitzt überhaupt nicht die Fähigkeit, 
irgend etwas nachzuahmen^). 

Aus all diesen Voraussetzungen ergiebt sich die Folgerung, 
dass die Musik keinerlei Einfluss ethischer Art auf den Hörer 
auszuüben imstande ist^), weder im guten, noch im schlimmen 
Sinne. Sie vermag keine einzige von allen Tugenden in uns zu 
wecken oder zu fordern ß). Da nun aber alle Tugenden unzer- 
trennlich zusammengehören, so hat sie auch auf die Erzeugung 
der Gesamttugend keinen Einfluss ''). Andererseits aber ist es 
auch unmöglich, dass ein Mensch durch die Musik sittlichen 
Schaden nimmt ^). 

Durch Beispiele aus der Erfahrung sucht Philodem seine 
Theorie zu stützen. So führt er einmal die Verschiedenartigkeit 
des Eindrucks an, den eine und dieselbe Melodie bei verschiede- 
nen Hörern hervorruft^), ferner weist er auf die Bedingtheit und 
den Wechsel des künstlerischen Geschmacks zu verschiedenen 
Zeiten 10) hin. 



1) 6, 9,1 ff.; 72, 8, 37 ff. 

2) 15, 27, 7 ff.; 71, 7, 25 ff.; vgl. 96, 27, 1 ff. 

3) 20, 32, 34 ff. Zusammenfassend 65, 3, 11 ff.: ovtfhy fiiXog, xa&o fxiXog, 
aXoyov vna^x^^ \pvxr]y ovx i| axiy^iov xai rjavj^al^ovarig iyelQei xai ayei nfyog 
T7]y xaTcc (pvaiv iv rjd^ei diccd-eaiy^ ovi i| azTovai^g xai (psqofxiyrjg nqog oxi 
drjnoTe nqavvei xal eig rjqEfxtav xa&taxrjüiVy ov^ an a^Xi]g oQfj,rjg in aXXr^y 
icnoarqicpBiv oiov x IcxXv ov&h xr/y vnecQxovaay ^ta&eCiv eig av^i^aiv ayeiv 
xal iXocTXüxsiy. 

4) 45, 55, 1 ff. ; 65, 3, 23 ff. 

5) Hauptstelle 65, 3, 24 ff.: ovdk yaq fiifir^xixoy tj fiovffixrj .... oücT . . . 
bfxoioxrjxag rj^üv ov fxifArjxix'ag ^ev f/e^, nctvxtag 61 naaag x(oy y^cjy noioxrixag 
knifpttivBxai xoiavxag hv aig Iffxi fxeyaXonQBnlg xal xaneivoy xal ay&Qci^eg xal 
äyaydgoy xal xoaixioy xal S-Qaav fiäXXoy i^neg y fjiayeiQLxrj] vgl. 38, 39, 1 ff.; 
64, 2, 42 f.; 12, 22, 6 ff. 

6) 43, 51, 1 ff.; 44, 52, 1 ff.; 77, 12, 11 ff.; speziell werden behandelt: die 
&y&Qela, a(a(pqo<svyrj und 6ixaioavyr] 55, 77; die t^ixaioavytj 93, 24, 24 ff.; die 
Bvffißeia 88, 20, 28 ff.; die avfxnoxixt] ccqbx^ 16, 28, 33 ff.; 82, 16, 4 ff.; die SQUi- 
Tixrj icQBx^ 16, 28, 28; 81, 15, 15 ff.; die (pao^pqocvyrj und cpiXia 17, 30, 11; 84, 
18, 1 ff. 

7) An der Hand der stoischen Tugendlehre folgert dies Philodem 94, 
25, 12 ff. 

8) Als Beispiele werden hierfür An^kreon und Ibykos angeführt 79, 14, 8 ff. 

9) Vgl. die Bemerkungen über das lyaq^oyioy^ 6*^, 2, 15 ff. 

10) Über den Wechsel in der Beurteilung der dithyrambischen Stilgattung 
9, 18, 6 ff. 
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Wie erklärt sich nun aber die Thatsache, dass die Musik zu 
allen Zeiten in so hohem Ansehen stand? Wie erklären sich 
die vielen Beispiele aus Sage und Geschichte, welche für die un- 
geheure moralische Macht der Musik angeführt werden? 

Den historischen Beweis für das Vorhandensein der ethischen 
Macht der Musik lehnt Philodem von vornherein, als für den 
Gebildeten durchaus unbefriedigend, ab^). 

Der Grund der hohen Wertschätzung der Tonkunst liegt 
vielmehr lediglich in den leeren, jedes positiven Haltes ent- 
behrenden dö^ai, die sich im Laufe der Zeit in den Köpfen der 
Leute festgesetzt haben. Die sinnliche Wahrnehmung, die wir 
beim Anhören eines Melos haben, ist für jedes Ohr dieselbe, nur 
die geistige Vorstellung, die wir daran knüpfen, ist bei jedem 
einzelnen Hörer verschieden 2). 

Die Bildung dieser dö^at aber wird durch Faktoren ver- 
schiedenster Art beeinflusst, so in erster Linie durch das mit der 
Musik verbundene Dichterwort und die darin ausgeprägten Ge- 
danken. Von diesem Gesichtspunkt aus findet eine ganze Menge 
von fabelhaften Berichten über die wunderbaren ethischen Wir- 
kungen der Musik ihre natürliche Erklärung, so in erster Linie 
das berühmteste Beispiel, das die Musikethiker für ihre Theorie 
aus der Geschichte anzuführen pflegten, nämlich die staatsrettende 
Thätigkeit des Terpander, Tyrtäus und Thaletas in Sparta. Denn, 
sagt Philodem, sehen wir genauer zu, so kommen wir zu der 
Überzeugung, dass diese Männer ihre ungeheuren Erfolge nicht 
ihrer musikalischen, sondern ihrer dichterischen Thätigkeit zu 
verdanken hatten ^); ja, sie wären sogar müheloser zum Ziele ge- 
langt, wenn sie sich der prosaischen Kode bedient hätten^). Den 
Bericht der Alten von ihren musikalischen Wunderthaten verwirfl 
er als Erfindung der /xovaöXrjTcroi^). 

Auch im religiösen Liede ist die Musik gegenüber der Dich- 
tung von verschwindend geringer Bedeutung <*). Vollends die 
weitverbreitete Meinung, dass die Musik mit der wahren Frömmig- 
keit unzertrennlich verbunden sei, ist durchaus irrig'). Braucht 
ja doch die Gottheit überhaupt keine Verehrung unsererseits; 
nur wir sind es, denen diese von Natur tief im Blute steckt*). 
Die Musik hatte zudem hierbei ursprünglich eine verhältnismäßig 



1) 75, 10, 28 ff.: ro cT vno xmv aQ/almt^ TBTifx^ff^at xrjp fxovdiKrjv i&itOT^ 
fjLsv xcet a7iai(fevT(^ iBXfXTjQWP rjyela&ai trjg ev/^iyCTeaf avyyytofftoyy nenai&ev- 
fAifio (ff x«fc fxcckXoy ETI qiiXoffOfpa^ fjiky av ovei&og eXrj hnifpBQBiv, 

2) 63, 2, 9 ff.; vgl. 96, 27, 12. 3) 86, 19, 12 ff.; 87, 20, 11 ff. 

4) 87, 20, 15 f.: tri ^ av xad-ixoyTo /ÄCcX^oy, ei &ia neCioy cinh^enoy, 

5) 86, 19, 9. 6) 88, 20, 28 ff. 7) S. oben S. 23. 
8) 66, 4, 7 ff. 
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geringe Bedeutung^), man bediente sich vielmehi anderer Mittel, 
um der Gottheit seine Verehrung zu bezeugen ^), Was soll denn 
auch den Göttern eine Musik, die ihnen, wie zu Philodems Zeit, 
von bezahlten Leuten dargebracht wird?^) 

Auf bloßer öö^a beruht auch das Geheimnis der dionysischen 
Ekstase, die lediglich als das Produkt eines unter dem Getöse 
der verschiedenen Lärminstrumente zustande kommenden Ge- 
mischs von Wahnvorstellungen angesehen wird*); bezeichnend ist, 
dass in erster Linie Weiber und weibische Männer diesem Wahne 
verfallen 5). 

Auch von der Bedeutung der Musik für d<as Liebesleben und 
für das Zechgelage will Philodem nichts wissen. Bei letzterem 
sind es wiederum nicht Melos und Rhythmus, welche die be- 
treffende Wirkung hervorbringen, sondern die durch das Dichter- 
wort mit ihnen verbundenen diavorjfiara^). 

Dasselbe ist auch zum größten Teile der Fall bei der Er- 
regung des €Qwg. Dass die Musik an und für sich keine Ver- 
führerin zum Bösen ist, haben wir an dem Beispiel des Anakreon 
und Ibykus gesehen^); sie hat als solche überhaupt nichts mit 
der Liebe zu schaffen. Findet ein Liebender bei Gelegenheit 
eines musikalischen Ständchens Erhörung bei dem Gegenstande 
seiner Wahl, so hat er dies ganz gewiss nicht seinen Melodieen 
und Bhythmen zu danken, sondern seiner Dichtung, dann aber 
auch seiner ey^s^laaixevt] (pcovri und dem verliebten Blicke seiner 

Augen ^). 

Die Musik hat somit überhaupt keinen nützlichen Zweck, 
geschweige denn dass sie die einzige von allen Künsten ist, die 
einen solchen verfolgt 0). Sie ist ein bloßer Luxusartikel und 
daher auch eine verhältnismäßig junge Kunst ^^). Sie dient einzig 
und allein der fjdovrjj dem Lustgefühl, das sie ebenso gut her- 
vorruft, wie der Genuss von Speise und Trank^^). Zugegeben wird, 
dass die Musik dem Menschen dadurch die Mühe der Arbeit um 



..■f 



1) 67, 4, 36 ff. 

2) Diese sind: die offiai vnolTjxpeis 66, 4, 10 f.; th xaza to natqiov na^ 
Qude&of^iya (zu denen aber die Musik nicht gehört) Z. 1 1 ; &Ec(fj,aia 67, 5, 6 ff. 
Vgl. auch 13, 23; 106, 35, 16 ff. 

3) 67, 4, 27. 

4) I^VfiTiXoxTj 6o^(ot^ 49, 65, 1 ff.; vgl. 25, 13, 1 ff.; 22, 6, 1 ff. 

5) 49, 65, 10 ff. 6) 84, 18, 16 ff. 7) S. oben S. 29, A. 8. 

8) 79, 14, 18 ff. Über die iyxexXaafÄeyrj rptavrj vgl. Aristoph. nub. 979, 
schol. 969. 

9) Vgl. den Hinweis auf das Verhältnis der Musik zu andern Künsten 
103,23, 11 ff. 

10) Hier schließt sich Philodem einem Satze Demokrits an, vgl. 108, 36, 29 ff. 

11) 85, 18, 24 ff. 
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ein bedeutendes erleichtern kann^j^ ein Satz^ den schon Plato 
und Aristoteles ausgesprochen hatten^). 

Somit erweisen sich denn alle jene hochtrabenden Behaup- 
tungen von dem Werte der Musik für die Jugenderziehung und 
für die sittliche Weiterbildung des Erwachsenen als vollständig 
unhaltbar. Sie kann uns zu nichts Weiterem nütze sein als zur 
Erholung und Unterhaltung^), wie dies von einem Spiel mit rein 
formalen, jedweden Inhalts entbehrenden Gebilden nicht anders 
zu erwarten steht. 

Merkwürdig ist hierbei die Übereinstimmung mit der Theorie 
Piatos. Auch dieser hatte ja, wie wir sahen, die Kunst in letz- 
ter Linie als ein bloßes Spiel aufgefasst, das an und für sich 
nur der Unterhaltung und dem Vergnügen dient ^). Allein wäh- 
rend Plato, in seltsamem Widerspruch mit dieser seiner eigenen 
Lehre, trotzdem der Musik die Darstellung sittlicher Ideen als 
Hauptaufgabe zuwies, zieht Philodem die allein richtige Folgerung 
aus jenem Satze, indem er der Musik jede ethische Wirkung 
überhaupt abspricht und sie als bloßes Genussmittel betrachtet 
wissen will. 

Die Polemik Philodems richtet sich gegen die vier Schulen 
der Stoiker, Pythagoreer, Akademiker und Peripatetiker. 

Dass wir es unter den Stoikern in erster Linie mit Diogenes 
von Seleucia, dem Babylonier, zu thun haben, ist schon oben 
bemerkt worden s). Genannt wird Diogenes von Philodem zwei- 
mal^), und zwar in einer Partie des vierten Buches, die ganz 
augenfällig gegen einen bestimmten Gegner gerichtet ist "^j, näm- 
lich col. I — XXIV. Wir dürfen also mit Sicherheit annehmen, 
dass für den genannten Abschnitt, soweit es sich wenigstens um 
stoische Theoreme handelt^), allein die Schrift des Babylonier« 
dem Philodem vorgelegen hat. Dasselbe ergiebt sich aus einer 
Vergleichung dieses Abschnittes mit den Überresten der vorher- 
gehenden Bücher für einige Bruchstücke des ersten Buches®). 



1) 72, 8, 22 ff. 

2) S. oben S. 9, A. 7; S. 14, A. 1. 

3) Ek (iyeaiy xal ji^x^iv 37, 37, 6 f.; vgl. 70, 7, 2 f.; 84, 18, 9 ff.; 107, 35, 
32 ff.; 108, 36, 24 f. 

4) S. oben S. 9, A. 4. 5) S. oben S. 23. 

6) 89, 21, 19; 92, 23, 28; auch 70, 7, 24 will Kemke vno Jioyivovs er- 
gänzen. 

7) 64, 2, 20; 65, 3, 26; 66, 3, 42; 69, 6, 3 und 10; 71, 8, 2; 72, 8, 33 und 45 
u. a. m. 

8) S. Kemke, praefat. p. VII. 

9) Vgl. S. 11, fg. 21, S. 12, fg. 22 und 23 mit 1. IV, col. 1-5; S. 15, fg. 
27 mit 1. IV, col. 8—9; SS. 16-17, fgg. 28—30 mit 1. IV, col. 15—20; S. 19, 
fg. 31 mit 1. IV, col. 21, 18 ff.; S. 19, fg. 32 mit 1. IV, col. 23, 27 ff. 
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Von col. XXIV des vierten Buches ab treffen wir auf eine 
Mehrzahl von Gegnern i). Dass Philodem hierbei wiederum 
hauptsächlich Anhänger der Stoa im Auge hat, beweist einerseits 
die namentliche Erwähnung des Kleanthes , andererseits die 
Bekämpfung von sicher als stoisch zu erweisenden Lehren 2). 
Genau lässt sich die Persönlichkeit dieser ungenannten Gegner 
im einzelnen Fall nicht mehr feststellen. 

Die Pythagoreer haben Philodem am wenigsten Stoff zur 
Widerlegung geliefert. Angeführt werden von ihnen die bekannten 
mathematisch-musikalischen Spekulationen über die Harmonie der 
Sphären 3) mit dem Bemerken, dass sie mit ethischen Dingen — 
hier findet sich der den Pythagoreern so geläufige Ausdruck 
ri&(bv iTtavÖQd^ioöig wieder — in gar keinem Zusammenhang 
stehen*). Auch des Pythagoras selbst geschieht in einem Frag- 
ment Erwähnung^). Welches pythagoreische Werk hier als Quelle 
vorgelegen hat, lässt sich nicht mehr mit Sicherheit bestimmen. 

Aus der Reihe der Akademiker wendet sich Philodem an 
keinen Geringeren als an Plato selbst, den er zweimal mit Namen 
nennt ß). Ein ganzer Abschnitt aus den Gesetzen findet sich fast 
wortgetreu angeführt*^), ein ähnlicher Fall liegt augenscheinlich in 
einem andern, leider stark verstümmelten Fragment des ersten 
Buches vor 8). Auch der Satz Piatos von der richtigen Verbindung 
von Gymnastik und Musik als der Grundlage aller wahren Bildung 
wird von Philodem scharf angegriffen ^). 

Aus der Genauigkeit der genannten Citate ergiebt sich mit 
hoher Wahrscheinlichkeit, dass Philodem die Schriften Piatos 
selbst, ohne Vermittlung eines späteren Akademikers, benützt hat. 

Noch eingehender als mit Plato setzt er sich mit den Peri- 
patetikern auseinander. Aristoteles selbst wird zwar nicht ge- 
nannt, wohl aber Theophrast^^), Dikäarch'^), Aristoxenus^^j u^j 
Chamäleon ^3). Aber mit der oben behandelten Ethos-Theorie des 
Aristoteles beschäftigt sich Philodem mit einer Gründlichkeit, die 



1) ^Eviiav 92, 24, 11; Tiyiby 95, 26, 14; olg note eiQrjtai 100, 30, 7; tiqos^ 
rovg fjiByaXvvovTas 106, 35, 18; xivig HO, 38, 31. 

2) S. oben S. 24, Anm. 2 und S. 29, Anm. 7. 

3) S. 100, col. 30 und S. 101, col. 31. 

4) 100, 30, 21 ff.; vgl. oben S. 5. 

5) 58, 1, 16. Was das schwerverstümmelte Fragment enthalten hat, lehrt 
eine Vergleichung mit Sext. Emp. adv. mus. 8. 

6) 93, 24, 25; 95, 26, 24. 7) Plat. legg. II 669 B; Philod. S. 1, fg. 1. 

8) Plat. a. a. O. 802 B; Philod. S. 2, fg. 2. 

9) Plat. resp. III, 410 ff.; Philod. S.30, fg. 22—26. 
10) 36, 35, 1; 37, 37, 13. 11) 20, 32, 21. 

12) 54, 76, 15; 99, 29, 16. 13) 17, 30, 5; 84, 17, 32. 

Abert, Lehre vom Ethos. 3 
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es wahrscheinlich macht, dass ihm auch hier die Originalschiiften 
des Stagiriten vorgelegen hahen. So bekämpft er dessen Sätze 
von der Verwandtschaft der g^iilr] und qv^/^ioI mit den Charakter- 
eigenschaften des Menschen 1), von den Beziehungen der Musik 
zur Tugend 2), endlich auch die Lehre von der musikalischen 
Katharsis 3), alles mit deutlichem Hinweis auf ganz bestimmte, 
uns schon bekannte aristotelische Stellen. 

Von Aristoteles* Schülern treten besonders Theophrast und 
Aristoxenus hervor. 

Ersterer hatte die Wirkung der Musik auf eine Bewegung 
der Seele zurückgeführt ^j. Wie wir aus Philodem erfahren, 
hatte er dieses klveIv näher durch die Bezeichnung qvd-iiiCeiv 
bestimmt 5), einen Ausdruck, der durch sein seltsames Hinundher- 
schwanken zwischen eigentlicher und übertragener Bedeutung 
für die Theorie der Musikethiker ungemein bezeichnend ist®) und 
von den späteren Geschlechtern mit großem Beifall aufgenommen 
worden zu sein scheint'). Daher fühlt sich auch Philodem ver- 
anlasst, gerade auf ihn des öfteren zu sprechen zu kommen^}, 
ohne jedesmal den Namen seines Urhebers zu nennen. 

Kemke'-^) stellt die Vermutung auf, Philodem habe für die 
peripatetische Theorie vorwiegend die musikalischen Schriften 
des Theophrast benützt. Aber im Hinblick darauf, dass wir von 



1) Vgl. Ar. pol. VIII, 5. 1340, a, 18 ff.: tiSTi cT bfxoiojfxata fxaXiGta naq« 
Tag ccXrjO^iyag (pvGBig Iv ToXg §v&/noig xal rolg /LiiXeffiy oqy^g xecl ngaoTT^roc, 
tri (T tcvf^qiag x«t üii)cp{ioavv7]g x«t nuvxtop jüy iyayjiioy rovToig xal T(öy 
u\X(av t^d-ixojy mit Phil. 44, fg. 52: ... r« d-aQatj xal Tag alax^vag xal xoa- 
fxioTrjTag xal tcc joiavTa nad^rj nQoaayoQsvei. xal Tag oQ/nctg, &i ag , . Xctfi.- 
ßavovai Tag dvydfzeig, ov fioyov Xiyu)y vno na&ojy xvql(av yiye<T&ai 7iQa^6ig(? iL), 
iMa xal vno tü}v ofiOKüjuccTCDy, ayyoet <fta o^uornffetog ye vofjii^üiv fag t)(Si 
fjii'kog aqBTctg Tivag kyyivofxivag. 

2) Ar. a. a. O. c. 5. 1340, a, 14 ff.: av/ußtßr^xey slyai Ttjy fxovaixrjy TÜy 
7]Ji(i)y, TTjy (T äqBTijy neql to )[aiqeiy oQd-üg xal g}iXBly xal ^laelyy vgl. Phil. 
44, 53, 11 ff. : ... i^oyTag avT(p to fAtyiaToy^ elyai nqog Trjy oQfuyy T(oy xaXAy 
TO xaiQEiy t(f otg xqv 3^«* (piXely a deX. 

3) Ar. a. a. 0. c. 7. 1342, a, 8 ff.: ix Je Tcoy tFQcjy fueXcjy oqiafxBy TovTovg^ 
oxay x^Tj^MyxaL Tolg i^oqyiaCovai T?/y ipvxh^ fitXeCi, xad^iöTafxivovg tiianefi 
iaTQelag Tv^oviag xal xaO^aqaecjg, vgl. Philod. 49, fg. 65 u. 66. 

4) S. oben S. 18. 5) 37, 37, 15. 

6) Er bedeutet eigentlich »in einen bestimmten Rhythmus bringen«, hier 
gleichsam von den Schwingungen der in Bewegung versetzten Seele gedacht. 
Eine richtig rhythmisierte xiyyjaig Tijg xpv/^jg aber hat auch die richtige Har- 
monie des Charakters zur Folge. Ein ähnlicher Gedanke 44, 53, 5 ff. 

7) Eine Reminiscenz daran scheint auch bei Plut. de mus. c. 26 init. 
vorzuliegen: Tvjy . . . ytcjy iitoyio (sc. ot naXaiol Tcjy '^E'Kh]y(oy) dia fxovaixfjg' 
nXaiTEiy tb xal (wO-fAiCBty tnl to eva%r]ijoyj in einer sonst auf Aristoxenus' 
avfAfAixTa avuTioTixd hinweisenden Partie. 

b) S. Anm. 5 u. 6 u. 34, 29, 9. In ähnlichem Sinne fjaXiC^iy 34, 30, 1 ff. 
9) Praef. p. XV. 
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diesen nur sehr weniges wissen, sowie darauf, dass nur jener 
oben erwähnte Satz es ist, für den Theophrast als Gewährsmann 
angeführt wird, während sich sonst nirgends ein Hinweis auf 
eine speziell theophrastische Idee findet, scheinen mir die Gründe 
für die Richtigkeit von Kemkes Vermutung nicht stichhaltig 
zu sein. 

Mit weit größerer Wahrscheinlichkeit lässt sich die Benützung 
des Aristoxenus durch Philodem herausstellen. War dieser doch, 
weit mehr als Theophrast, für das ganze Altertum 6 ^lovaiKÖg^) 
schlechtweg, mit dessen Autorität jeder sich auseinanderzusetzen 
hatte, der sich unterfing, über Musik zu schreiben. Auch Phi- 
lodem hat dies offenbar für notwendig erachtet. Dies ergiebt 
sich aus einer merkwürdigen Übereinstimmung einzelner Abschnitte 
seiner Schrift mit Partieen aus dem unter Plutarchs Namen auf 
uns gekommenen Dialog über die Musik. 

Plutarch spricht unter direktem Hinweis auf Aristoxenus von 
der Verschiedenheit der Stilarten des Pindar und des Philoxenus^). 
Dieselbe Stelle hat zweifellos Philodem im Auge, wenn er von 
der Bedingtheit des musikalischen Geschmacks redet 3). 

Eine zweite Stelle, die direkt auf Aristoxenus hinweist, 
bezieht sich auf die Bedeutung der Musik als Gegenstand eines 
Tischgesprächs, die Philodem energisch in Abrede stellt 4), während 
der Tarentiner ja, wie wir wissen, in seinen avixixiy.ra övixnoTirAo. 
mit Vorliebe musikalische Fragen behandelt hatte. 

Diese avf^if^uycva avf^iTtoTcycä aber sind es eben, welche, wie 
Westphal mit ziemlicher Sicherheit nachgewiesen hat, einem 
ausgedehnten Teile des plutarchischen Musikdialogs zu Grunde 
liegen^). 

Nun aber weisen einzelne Partieen der Schrift Philodems 
auffallende Ähnlichkeiten mit jenen Abschnitten bei Plutarch 
auf. So redet Philodem einmal ^j von dem überaus feinen Stil- 
gefühl der Mantineer , Lacedämonier und Pelleneer , ebenso 
Plutarch an einer zweifellos wiederum dem Aristoxenus entnom- 
menen Stelle'). 



1) Phil. 99, 26, 16 f. 

2) Plut. de mus. c. 31: [^iQiaxo^evog cprjcd TeXealay tov Qr^ßaXov) tcc 
fPiXo^iyov xal TifLio^iov ix^uay^ayeiy, xccl Tommv avrojy tu noixiXiaiccra xal 
nXeiatrjv Iv avxolg ij^ovia xcavoxofjilay' oQfjiTjaavxa xe Inl xo noieiy /ui^T] xal 
^iccnBiqta^evov afX(poxiQü)y xujy XQonoyyj xov xe JTiy&aQeiov xal ^PiXo^eyeiov^ 
fÄTj dvyaa^ai xaxoQ&ovy kv xrp ^iXo^eyeiio yiyet' yey£y?ja&ai (T aixiay xrjy 
ix nai^og xaXXiaxrjy aytayjjy. 

.3) 9, 18, 6 ff. : xal xovg ifid^vQafxßixovg (ff xQonovg et xig avyxQiyai, xoy 
xe xaxa UiydaQoy xal xoy xaxa fPiXo^eyoy, ^eyaXrjy evQe&^aeff&ai xrjv ifiaq)OQay 
xcjy kni(paiyofjiey(oy rj&öjyj xoy (T avxoy elyai xQonoy. 

4) 110, 38, 12 ff. 5) S. oben S. 18, A. 10. 6) S. 10, fg. 19. 

7) Plut. c. 32. 

3* 



— se- 
in c. 26, das durch den Hinweis auf die Musik der Alten 
ebenfalls den Stempel aristoxenischen Eigentums trägt, redet 
Plutarch von der Nützlichkeit der Musik in den Gefahren des 
Krieges. Die einen, sagt er, zogen unter den Klängen der Flöte 
in die Schlacht, wie die Lacedämonier, andere rückten mit der 
Lyra ins Feld, wie die Kreter ; sonst bediente man sich, wie auch 
noch heutzutage, der Trompeten. Die Argiver aber wandten die 
Flöte auch beim Kingkampf an, wie es denn auch jetzt noch 
Sitte ist, dass beim Fünfkampf die Flöte geblasen wird. 

Punkt für Punkt entspricht diesem Berichte Plutarchs ein 
Abschnitt bei Philodem, der, wie wohl zu bemerken ist, ebenfalls 
von dem Unterschied des Gebrauches der Musik in alter und 
neuer Zeit ausgeht^). Dann folgt eine Schilderung des Gebrauchs 
der Instrumente im Kriege und im Kampfspiel, die, namentlich 
in der Nennung von Namen, etwas weniger genau ist, als die 
plutarchische, aber dennoch mit ihr aus derselben Quelle stammt. 
Plutarch fährt sodann fort 2), in noch höherem Altertum haben 
die Hellenen von der theatralischen Muse gar keine Kenntnis 
gehabt. Die Musik habe vielmehr nur der Ehre der Gottheit 
und dem Preise hervorragender Männer, sowie der Erziehung der 
Jugend gedient. Daran schließt sich die bedenkliche etymolo* 
gische Herleitung der Ausdrücke d^iaxQov und d-ecoQslr von S-eög. 
Dazu vergleiche man die Worte Philodems ^j : xai rrjv evvofxov 
re ytal (JTVOvöaKof^iirrjv fiovaixrjv TtqCoTa fxiv cprjaiv evEY.a rfjg TCQog 
TO d-elov avvTax^fjvai TLfifjg, htei-ua rfjg xüv eXevd-eQwv TtaiöeLag' 
8tc de Ttqhg ro &eloVy Kai avxa Grjfialvetv ra övö^iara, t6 ts 
d-ewQslv y.cd rov 'S'eccrrjr '/,al rb &eaTQOv xrA^). 

Der Abschnitt bei Plutarch aber ist sicher aristoxenischen 
Ursprungs, denn es schließt sich sofort daran der Hinweis auf 
den Verfall der Musik in der neueren, d. h. Aristoxenus' Zeit, 
an, die von der pädagogischen Aufgabe der Musik nichts mehr 
wisssen will und sich ganz der S^eaTQtKYj f,iovoa in die Arme 
geworfen hat^). 

Diese bis ins einzelnste gehende Übereinstimmung zwischen 
Plutarch und Philodem darf die Annahme wohl rechtfertigen, 
dass auch dem letzteren die avi.iuLY.Ta Gvf^iTtoTcxd des Aristoxenus 
vorgelegen haben. Nicht Theophrast ist es somit, aus dessen 
Schriften sich Philodem über die Doktrin der Peripatetiker in- 
formiert hat, sondern neben Aristoteles selbst sein großer Schüler 



1) 14, 25, 30 ff.; 26, 1—5. 2) Cap. 27. 

3) 13, 23, 8 ff. 

4) Zu dieser Etymologie vgl. auch Phil. 67, 4, 40 f. und 5, 1 ff. 

5) A. a. O. e. 27 fin., vgl. auch die Erzählung bei Themist. or. 33 und 
das aristoxenische Fragment bei Athen. XIV, 632 a ff. 



— 37 — 

aus Tarenty dessen Autorität auf musikalischem Gebiete ja durch 
das ganze Altertum hindurch als maßgebend anerkannt war. 



§ 10. Sextus Empiricus. 

Ehe wir der Frage nach den Quellen von Philodems eigener 
Theorie näher treten, ist es angezeigt, einen Blick auf die zweite 
Quelle zu werfen, welche in zusammenhängender Darstellung 
von jener ästhetisch-formalistischen Musikauffassung Kunde giebt, 
nämlich auf den gegen die Musiker gerichteten Abschnitt des 
Sextus Empiricus, des Hauptwortführers der skeptischen Schule 
gegen das Ende des 2. Jahrhunderts n. Chr.^). 

Sofort fällt eine merkwürdige Übereinstimmung dieser Schrift 
mit der Fhilodems ins Auge. 

Sextus fasst zunächst das' ganze Glaubensbekenntnis der 
Musikethiker kurz zusammen, um sodann die einzelnen Punkte 
zu widerlegen. 

Der erste Teil enthält nichts, was uns nicht schon von Phi- 
lodem her bekannt wäre. Dieselben Theorieen der Musikethiker^), 
dieselben Argumente, die sie dafür vorbringen ^j , ja sogar die- 
selben Anekdoten 4) finden sich hier wie dort. 

Noch frappanter ist die Übereinstimmung in der Polemik, 
welche beide Schriftsteller gegen ihre Gegner führen. 

Auch nach Sextus wohnt der Musik die behauptete Ein- 
wirkung auf die menschliche Seele nicht von Natur inne; sie ist 
vielmehr nur ein Produkt unserer öö^a^). Zum Beweise dessen 
führt auch er, gleich Philodem, die verschiedenartige Wirkung 
der Musik an^). 

Während die Dichtung dadurch, dass sie sich an unseren 
Verstand wendet, einen ethischen Einfluss auf uns auszuüben 
imstande ist, kann die Musik, die es mit dem bloßen f^ielog zu 



1) Sext. empir. VI, 1—67 (Bekker). 

2) So die pythagoreische Lehre von der Inavoqd^iaaig rjd^iav Sext. 23, 
cf. PhUod. 100, 30, 24, und von der Harmonie des Weltalls Sext. 30, cf. Philod. 
100, 30, 6 ff. Ferner die Theorie von der Erzeugung der verschiedenen 
Tugenden durch die Musik Sext. 10, cf. Philod. 55,77, 15 f.; von ihrer be- 
sänftigenden Wirkung Sext. a. a. 0., cf. Philod. 33, 27, 8ff. ; die Lehre von 
den verschiedenen TtivrjfjiaTa Tr^g xpvxvs Sext. 48, cf. Philod. 71,7,25; 8,3; 
endlich die Wertschätzung der Musik gleich der Philosophie Sext. 7, cf. Philod. 
19,32, 10 ff.; 92, 23, 37 ff. 

3) Auszug der Spartaner unter Musik Sext. 9, cf. Philod. 28, 17, 1 f. 

4) Pythagoras und die Betrunkenen Sext. 8, Phil. 58, 1, 16 ff.; Klytämnestra 
und der Flötenspieler Sext. 11, Phil. 20, 32, 26; Sokrates oxpi^ad^r^g Sext. 13, 
Phil. 94, 25, 30 ff. 

5) S. oben S. 30 f.; Sext. 19 f. 6) Sext. 20; s. oben S. 29, A. 9. 
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thun hat, uns höchstens reQipig, Unterhaltung, verschaffen i) . Da 
nun aber die veQifjig nicht notwendig zum Leben gehört 2), so ist 
auch die Musik, wie bei Philodem, ein reiner Luxusartikel. Auch 
der bei jenem so beliebte drastische Vergleich der Musik mit der 
Kochkunst fehlt bei Sextus nicht 3). 

Dajs einzige, wozu die Musik imstande ist, ist das TteQiOTtäv 
unserer Gedanken^), wodurch sie allerdings manchem unter harter 
Arbeit Seufzenden Erleichterung schaffen mag^); von einem 
aa)(pQovlt^€Lp jedoch kann unter gar keinen Umständen die Rede 
sein. Im Gegenteil, jener zerstreuende und ablenkende Einfluss 
kann, da er die zielbewusste Energie des Menschen lähmt, der 
Förderung der Tugend nur hinderlich sein, indem er die jungen 
Leute zur Verweichlichung und Zügellosigkeit verleitet^). 



§ 11. Die Sophisten mutmaßliche Urheber der 

formalistischen Theorie. 

Wir sehen, Sextus bringt zu der Theorie Philodems nichts 
Neues hinzu, dagegen lässt sich eine auffallende, teilweise bis 
ins einzelnste gehende Verwandtschaft beider Schriften nicht 
ableugnen. 

Trotzdem wäre es sehr gewagt, aus dieser Verwandtschaft 
eine direkte Benützung der philodemischen Schrift durch Sextus 
erschließen zu wollen. Es herrscht ja wohl eine vollkommene 
Übereinstimmung der in den beiden Schriften enthaltenen Ge- 
danken; aber ihre Anordnung und die Form, in der sie zum 
Ausdruck gebracht werden, ist verschieden. Außerdem war 
Philodem ja sicherlich nicht der Schöpfer jener gegen die Musik- 
ethiker gerichteten Theorie; wir haben allen Grund anzunehmen, 
dass diese Lehre weit bedeutendere Männer zu ihren Anhängern 
zählte, als jenen epikureischen Vielschreiber, der, wie auf allen 
anderen Gebieten, so auch auf dem der Tonkunst, durchaus 
abhängig von seinen Vorlagen war. Aber auch Sextus war kein 
selbständig schaffender Kopf; er giebt nur die Lehren seiner den 



1) Sext. 28; s. oben S. 32, A. 3. 

2) Sext. 31; Phil. 104, 23, 20 f.; 109, 37, 29 ff. 

3) Sext. 33; s. oben S. 28, A. 5. 

4) Sext. 21. Auch Philodem kennt dieses negian^cy gar wohl, cf. 95, 26, 
7 ff. : xal Tols ^lavorjfxaaiv, ov xolg fisXeai xal QvO^fxols axpeXotJat. TiaQiXxetai 
dk TavT «XXwf, [xa^Xov ifh xal neQian^c avfinXexo^eva n^og zo Tolg diayorjfjiaait^ 
naqaxoXovS^üv. S. auch 80, 15, 6; 98, 28, 27; 103, 32, 39. 

5) Sext. 24. Vgl. Phü. 71, 8, 4 ff. 

6) Sext. 34. Hier ist von den Jünglingen die Rede, während Phil. 70, 
7, 9 ff. von den Frauen in gleichem Sinne redet. 
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Reihen der Skeptiker, beziehungsweise der späteren Akademie 
angehörenden Vorgänger wieder. Es ist somit in höchstem Grade ' 
unwahrscheinlich, dass er in dem einzigen Abschnitte > gegen die 
Musiker« nun auf einmal einem späten Epikureer als Quelle 
gefolgt sein sollte. 

Was somit aus der Übereinstimmung jener beiden Spätlinge 
allein mit unzweideutiger Sicherheit hervorgeht, ist die Thatsache, 
die allerdings wichtig genug ist, dass neben der musikalisch- 
ethischen Theorie und in heftiger Fehde mit ihr sich eine zweite 
Kunstlehre zu voller Entwicklung herausbildete, die von jeder 
Beziehung zwischen dem Reich der Töne und dem menschlichen 
Seelenleben völlig absah und einen fortgeschritteneren, ästhetisch- 
formalistischen Standpunkt vertrat. Dieser Kunstlehre schlössen 
sich einige Philosophenschulen, wie die der Epikureer und 
Skeptiker an, während die Mehrzahl an der musikalischen Ethik 
festhielt. 

Für die moderne Forschung aber ist es um so wichtiger, 
diese Thatsache ausdrücklich zu konstatieren, als die neueren 
Darstellungen der griechischen Musikgeschichte und Musikästhetik 
sie entweder gar nicht oder bloß flüchtig erwähnen und durchweg 
die Lehre der Musikethiker zum Ausgangspunkt nehmen. Diese 
Behau dlungs weise aber vermag uns nur ein unzulängliches, weil 
unvollständiges Bild von der musikalischen Ästhetik der Griechen 
zu geben. 

Der Grund dieser auffallenden Nichtbeachtung liegt übrigens 
in der Laune des Schicksals, das uns für die eine Theorie Quellen 
ersten Ranges und in größter Anzahl, für die andere dagegen 
nur kümmerliche Reste von zweifelhafter Qualität und aus später 
Zeit aufbewahrt hat. Trotzdem aber sind diese letzteren voll- 
ständig genug, um uns zu zeigen, dass hier eine wohldurchdachte, 
systematisch gegliederte Theorie vorliegt. Wo haben wir nun 
den geistigen Ursprung derselben zu suchen? 

Bei Philodem werden wir zunächst an seinen Herrn und 
Meister Epikur zu denken haben, der ja, wie wir aus Laertius 
Diogenes ersehen i), ebenfalls ein Buch über die Musik verfasst 
hatte. Das Wenige, was wir über Epikurs Ansicht von der Musik 
wissen 2)^ stimmt durchweg mit Philodem überein. Auch er will 
sie sich zur Unterhaltung zwar wohl gefallen lassen, verwahrt 
sich jedoch gegen musikalische Tischgespräche^). Auch er legt 



1) X, 28. 

2) Vgl. die bei Usener, Epicurea p. 170 — 173 angeführten Stellen. 

3) Plut. non posse suav. viv. sec. Epic. 13, 1. Philodem folgt hier dem 
Epikur in der Polemik gegen Aristoxenus' av/Äfxixia <xv/Änozixd. 
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bei einem Vokal werk das Hauptgewicht nicht auf die musika- 
lische, sondern auf die poetische Seite ^). Am abfälligsten äußert 
sich über die Musik ein Vers, der unter den Jüngern Epikurs 
umging; sie nannten die Tonkunst 

>äQyrjVj cplkoLVOVj xQiqfxaTCov aTr]i,ieXfj<^), 

Keine solida utilitas, sagt der Epikureer bei Cicero 3), kann 
uns die Musik verschaffen, sowenig wie die Poesie, Geometrie, 
Arithmetik und Astronomie, sondern nur eine delectatio puerilis, 
die wertlos und überflüssig ist, da sie uns den Weg zur Glück- 
seligkeit nicht zu weisen vermag. 

Von Interesse ist eine Notiz, die uns Philodem über die 
Ansicht Demokrits von der Musik aufbewahrt hat. Demokrit, 
dessen Interessenkreis ja überhaupt ein staunenswert weiter war, 
ist der erste unter den uns bekannten Philosophen, der sich auch 
mit ästhetischen Fragen nachweislich beschäftigt hat^). Er hat 
nicht nur physikalische Untersuchungen über die Gehörsempfin- 
dungen angestellt^), sondern auch der Musik selbst und ihren 
Elementen seine Aufmerksamkeit zugewandt ^j. Nach Philodem'), 
der ihm übrigens in warmen Worten Anerkennung zollt, hielt er 
die Musik für eine verhältnismäßig junge Kunst, da sie keinem 
notwendigen Bedürfnis entsprungen sei, sondern lediglich Luxus- 
zwecken diene. 

Aus diesem Ausspruch geht deutlich hervor, dass auch De- 
mokrit in ästhetischen Dingen nicht zu den Moralisten, sondern 
zu den Formalisten gehörte. Wäre uns eine größere Anzahl von 
derartigen musikalisch-ästhetischen Bemerkungen aus Demokrits 
Munde erhalten, so ließe sich vielleicht herausstellen, dass Epikur 
auch auf ästhetischem Gebiete bei Demokrit Anleihen gemacht 
hat; so jedoch mag es genügen, auf die nahe Verwandtschaft 
der ästhetischen Lehren beider Philosophen hinzuweisen. 

Die in Philodems und Sextus' Schriften niedergelegte Theorie 
kennzeichnet sich durchweg als ein Produkt der Aufklärung. 
Sie konnte erst entstehen, als man sich nicht mehr von der reinen 
Gefühlsseite einerseits und von dem traditionellen Glauben an 



1) Cic. Tusc. V, 40, 116 f. 2) Sext. Emp. adv. math. VI, 27. 

3) Fin. I, 21, 71. 

4) Vgl. die Schrift negl noirjaecog Diog. Laert. IX, 7, 13. 

5) Theophrast. de sensu § 55—57; Gell. Noct. Att V, 15, 8; Mullach 342 ff. 

6) Demokrit schrieb neQi Qv&(u6)y xnl aQ/uoylrjg und nsQi aotdrjg, Diog.- 
L. a. a. O. 

7) Phil. 108, 36, 29 ff.: jJrjfAOTCQiTog . . ., i'.vrjQ ov (pvaio'koyiaTaTog fxovov 
liäv a^/atwi', a'k'kct Tictl riov laTOQovfjiiyiov ov^arog tjttop no'Kvngnyfjuay, fnov- 
aixrjy q)Tjai venixiqap elvai xal tjjv ahlay anodldaxii Xiyojy fÄij anoxqlpai 
Tavayxaloy, «ÄA« Ix Tov nBQievyjog ijifij yeviad^ai (nach der Herstellung von 
Usener). 
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die Macht der Musik andererseits leiten ließ, sondern diese selbst 
zum Gegenstande kritischer Untersuchung machte. Der eigent- 
liche Boden, auf dem ein solch rationalistisch-formalistisches 
System erwachsen konnte, war die Sophistik; in ihren Reihen 
werden wir die geistigen Urheber jener Lehre zu suchen haben. 
Man kennt die zersetzende Wirkung, welche diese Männer auf 
die sittlichen und politischen Anschauungen der alten Zeit aus- 
übten; sie gipfelte darin, dass der alte Autoritätsglaube ins 
Schwinden kam und Wünsche und Einfälle des einzelnen an 
Stelle des positiven Rechtes traten. 

Nun aber spielte gerade die Musik seit den ältesten Zeiten 
eine Hauptrolle sowohl im politischen, als im sittlich-religiösen 
Leben des griechischen Volks. In den sinnvollen Sagen von 
Orpheus und Amphion spiegelt sich die hohe Verehrung wieder, 
welche die Hellenen der Kunst der Musen entgegenbrachten. 
Auf allen Gebieten des menschlichen Lebens erwies sie ihre 
segensreiche Macht, in der Erziehung der Jugend, im Dienste der 
Götter, in der Heimat wie im Felde. 

Es ist darum leicht erklärlich, wenn die Sophisten, die Träger 
jener Aufklärung, mit ihrer auflösenden Kritik auch an die 
musikalische Tradition herantraten und durch natürliche Ver- 
nunftgründe zu erweisen suchten, dass alles, was die Alten von 
der Macht der Musik behauptet hatten, eitel Geflunker sei, dass 
uns diese Kunst vielmehr lediglich Trugbilder, wenn auch ange- 
nehmer Art, zu bieten vermöge. 

Was uns an authentischen Aussprüchen der Sophisten erhalten 
ist, ist leider zu geringfügig, als dass sich für ihre musikalisch- 
ästhetischen Anschauungen positive Schlussfolgerungen ziehen 
ließen. Mit Sicherheit wissen wir nur, dass sich die Musik unter 
ihren Unterrichtsgegenständen befand, ohne dass uns jedoch 
Genaueres über diese ihre Thätigkeit berichtet würde ^). 

Wohl aber dürfte aus der Art und Weise, wie Plato seine 
musikalisch-ethische Theorie verficht, ein Rückschluss gestattet 
sein. Wir haben gesehen, mit welcher Schroffheit und Einseitig- 
keit er seinen Standpunkt vertritt, wie er sogar vor einer Inkon- 
sequenz nicht zurückscheut, um die mächtige sittliche Erziehungs- 
kraft der Musik zu erweisen. Unwillkürlich drängt sich dem 
unbefangenen Beurteiler die Annahme einer gegen irgendwelche 
Gegner gerichteten Spitze auf^). Denn wäre die Musik nicht 
kurze Zeit vorher der Gegenstand scharfer Angriffe gewesen, so 

L- 

1) Vgl. die Zusammens'tellung bei Plat. Hipp. min. 368 D: negl qvd^fAbiv 
xat aQiuoyttüy xccl yQ^/n/nditüy oq^-ott^to^; Hipp. mai. 285 C: negl yQafXfxaxiaif 
^vvafABüig xal avXXccßüjy xcti Qvd^/nioy xal ccQfxoyiioy. 

2) Vgl. Plat. Phileb. 58 A; Gorg. 452 E; 456 A ff. 
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hätte Plato doch nicht nötig gehabt, sie mit solcher Ostentation 
in den Vordergrund seiner Kunstlehre zu stellen; stand der 
Glaube an ihre ethische Macht, der die früheren Jahrhunderte 
beherrscht hatte, auch zu Piatos Zeit noch unerschüttert fest, so 
war es überflüssig, ihn immer wieder mit solcher Schärfe zu 
betonen. Dass aber gerade an diesem Punkt Zweifel und ratio- 
nalistische Aufklärung eingesetzt hatten, beweist deutlich die in 
den Gesetzen enthaltene Erwähnung und Befehdung von Leuten, 
welche fidov^ cpaac ytQlveo^at Trjv f.iovGtyJiv^). 

Diese Gegner aber können unter den obwaltenden Umständen 
keine andern gewesen sein, als eben die Sophisten. Sie hatten 
auf dem Gebiet des Rechts und der Moral die Hinfälligkeit und 
Unverbindlichkeit aller auf Menschensatzung und Herkommen 
begründeten Anschauungen und Gesetze erwiesen, wieviel leichter 
musste es ihnen fallen, denselben Beweis auch für das Gebiet 
der Kunst, und vollends der Musik, der subjektivsten aller Künste, 
zu erbringen! Sie durften ja nur auf den mannigfachen Wechsel 
der Anschauungen im Verlauf der Musikgeschichte oder auf die 
verschiedene Wirkung desselben Tonstücks auf verschiedene Hörer 
hinweisen, um zu zeigen, dass hier keine allgemeingültigen 
musikalisch-ethischen Gesetze aufgestellt werden können und 
dass somit die ethische Kraft der Musik nicht ihr selbst inne- 
wohnt, sondern erst künstlich von außen in sie hineingetragen 
wurde. 

Damit aber fiel nach alter Anschauung eine der wichtigsten 
Stützen von Staat und Religion. Sehr erklärlich ist somit der 
Eifer, mit welchem Plato eben diese Stütze zu halten bestrebt ist. 

Allein trotz seinem und Aristoteles' Widerspruch muss diese 
Kunstlehre der Sophisten in der Folgezeit großen Beifall gefunden 
haben. Sie passte trefflich zu der Theorie der Skeptiker einer- 
seits, wie des Materialisten Epikur andererseits, der Ahnliches 
schon bei seinem Vorbild Demokrit vorgefunden haben mochte. 

Die einzelnen Entwicklungsstufen dieser musikalischen Ästhetik 
vermögen wir nicht mehr genau zu unterscheiden 2). In den beiden 
Schriften Philodems und Sextus' tritt sie uns bereits vollständig 
entwickelt entgegen. Da nun eine Benützung Philodems durch 
Sextus im höchsten Grade unwahrscheinlich ist, insofern jeder 
dieser beiden die Lehre seiner eigenen Schule wiedergiebt, so 



1) II, 668 A f.; vgl. 665 C f.; 058 E. 

2) Sehr drastisch, aber ebenfalls aus diesem Anschauungskreis hervor- 
gegangen ist das Urteil des Historikers Ephorus bei Polyb. IV, 20: ov yccQ 
Tjyrixiov fxovGixr^y, Mg ^'EcpoQog cpr]<Jiv iv to) jiQooifxio) jrjg 6h]g nQayfxaxBittg^ 
ov&ccfÄÖjg aofxoCouxcc Xoyoy ccvko Qiipag In ((TTcttt] xccl yor^Teic^c naQSiff^x^^^ 
Tolg ((y&Q(önoig. 
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müssen wir annehmen, dass die Hauptgrundzüge jener Kunstlehre 
etwa um die Mitte des 4. Jahrhunderts v. Chr., also unmittelbar 
vor dem Auftreten Pyrrhos und Epikurs, bereits festgestellt 
waren. Als die eigentlichen geistigen Urheber jener Theorie aber 
haben wir die Sophisten anzusehen. Mögen diese vielgescholtenen 
Männer in ihrer zersetzenden Kritik auch zu weit gegangen sein, 
das Verdienst können wir ihnen nicht absprechen, dass sie die 
ersten waren, die an die Stelle einer unklaren Gefühlsbetrachtung 
auch in musikalischen Dingen dem Verstand wieder zu seinem 
Rechte verhelfen haben. Damit war die elementare Gewalt, 
welche die Musik bis dahin über die Gemüter besessen hatte, 
beseitigt und einem klar bewussten Anschauen eines musikalischen 
Kunstwerkes der Weg geebnet. Erst dies aber bedeutete eigent- 
lich den Anfang zu einer rein ästhetischen Kunstbetrachtung 
überhaupt. 



C« Rhetorik, Grammatik, Metrik. Die Laien. 

§ 12. Das musikalische Ethos in den Lehrschriften 
der Rhetorik. Dionysius von Halikarnass. 

Die Thätigkeit der Sophisten sollte sich noch auf einem 
anderen Gebiet in epochemachender Weise geltend machen. Ihre 
Studien auf dem Felde der Rhetorik und vor allem der Sprach- 
wissenschaft führten sie darauf, dem musikalischen Element in 
der gesprochenen Rede ihre Aufmerksamkeit zuzuwenden. Denn 
sie hatten die ganz richtige Empfindung, dass hier ein Schatz 
verborgen liege, den zu heben und auszubeuten vorzugsweise der 
Redner berufen sei. Galt ihnen die Musik einmal nichts weiter 
als ein bloßes Spiel, so war doch andererseits dieses Spiel gerade 
gut genug, um für die glänzenden Gedanken und prunkenden 
Worte als passendes Gewand zu dienen. 

So drangen allmählich musikalische Elemente in die rheto- 
rischen Lehrschriften der Sophisten ein. Es scheint besonders 
Hippias von Elis gewesen zu sein, der sich mit diesen Punkten 
eingehender beschäftigt hat; er gab Regeln TteQi Qvd-f-iCov ymI 
aq^ioviCov xai yQaf.if.iaT:tov dQd'OTrjTog^)^ in denen er augenschein- 
lich den Rhythmus und den Tonfall der gesprochenen Rede 
behandelte. Ihm folgte Thrasymachus von Chalcedon, der 



1) Plat. Hipp. min. 368 D; tibqI yQu^fAtiiMf (^vuccfJiBMg xal avXXaßüy xcci 
Qvd^fxüy xal aQ^oviüu Hipp. mal. 285 C. 
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Schöpfer des Periodenbaus, und Likymnios, der die Schönheit 
eines Wortes in dem schönen Schall fandM. Immer mehr setzte 
sich die Überzeugung fest, dass der Redner, der das musikalische 
Element in der Sprache beherrschte, sicher auf Erfolg rechnen 
könne 2). Isokrates sagte sogar von der Kunstrede geradezu, 
sie gleiche musikalischen Kompositionen 3). 

Die Folge war, dass nunmehr auch die rhetorische Technik 
diesem Punkte ihr Augenmerk zuwandte; insbesondere sah man 
sich veranlasst, das Ethos der einzelnen Rhythmen, die auch in 
der Prosarede eine große Rolle spielten, näher zu untersuchen. 

So kommt es, dass gerade für das Ethos der Rhythmik die 
Lehrschriften der Rhetorik eine Hauptquelle bilden, von der 
Rhetorik des Aristoteles an bis herab auf Hermogenes von Tarsus 
und dessen byzantinische Kommentatoren. Auch die lateinischen 
Schriftsteller, voran Cicero und Quintilian, sind in diesen Fragen 
ihren griechischen Vorbildern getreu gefolgt. Die reichhaltigsten 
und wertvollsten Notizen über ästhetische Fragen aber giebt uns 
unter allen diesen Werken des Dionysius von Halikarnass Schrift 
TtcQi awO-iaecog övofidTiov. 

Mit feinem Verständnis untersucht Dionysius das Melos der 
gewöhnlichen Rede^), um das Resultat seiner Beobachtungen 
sodann im Interesse der Stilbildung zu verwerten. Aber auch in 
die Stilgesetze der eigentlichen musikalischen Melodik ist er tief 
eingedrungen, insbesondere sind hier seine Ausführungen über 
die verschiedenen Metabolai in der Melik und Rhythmik, ihr 
Wesen und ihre künstlerische Verwendung von hohem Interesse^). 

Die Schrift des Dionysius nimmt eine eigentümliche Zwitter- 
stellung ein. Auf der einen Seite zeigt die Benützung des 
Aristoxenus ^) , dass er noch mit der alten, rein musikalischen 
Tradition Fühlung hatte. Auf der anderen Seite aber deutet die 
Art und Weise, wie er das Ethos der einzelnen Versfüße nach 
dem Verhältnis von Länge und Kürze bestimmt, bereits auf die 
Gepflogenheit einer späteren Zeit hin, die wir nunmehr näher 
ins Auge fassen müssen. 

§ 13. Metriker der alexandrinischen und 

römischen Zeit. 

In der alexandrinischen Periode vollzog sich mit dem Ver- 
schwinden der melischen Partieen aus dem Drama und dem Verfall 



1) Ar. rhet. III, 2. 1405, b, 0. 

2) Isoer. Phil. 27: jccl^ tieqI trjy Xi^iv evQv(hfxlai^ y,al noixcXinig, &i foy 
zovi; Xoyov^ tjtUovs (it^ «^« Xfd niaioxkQovg noioUi'. 

3) Isoer. antid. 46. 4) Cap. 11. 5) Cap. 19. 
6) Cap. 14: (UsT MoKTro^eyos^ o fjLov(fi7iog «nocpalyeiai. 
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des Chorgesangs ein verhängnisvoller Umschwung auch in der 
Kunsttheorie. Das Verständnis für die alte Melik ging verloren. 
Man begann die bisher so innig verbunden gewesenen Schwester- 
künste Dichtung und Musik zu trennen. Die Folge war die 
Entstehung einer einseitig grammatischen Metrik. Auch die 
Dichter selbst behandeln die Rhythmen nicht mehr nach ihrem 
Ethos, ihrer Wirkung auf das Gemüt des Hörers, sondern begnügen 
sich damit, die Silben einfach zu messen i). 

Charakteristisch für diese alexandrinische Metrik ist demnach 
einmal die Vernachlässigung der Melik und zweitens die strikte 
Betonung des Verhältnisses von Länge und Kürze in der Rhythmik. 
Dies gewinnt somit auch in ästhetischen Fragen entscheidende 
Bedeutung: nach der Anzahl, bezw. Verteilung der Längen und 
Kürzen richtet sich das Ethos eines Rhythmus. 

Die ersten, welche die Metrik in den Dienst der Grammatik 
stellten, waren Aristophanes und Aristarch in ihren kritischen 
Ausgaben der Dichter. Das Melos der ihnen vorliegenden Ge- 
sänge ließen sie beiseite und befassten sich lediglich mit rein 
metrischen Fragen. Ein förmliches metrisches System aber haben 
diese Männer aller Wahrscheinlichkeit nach noch nicht aufgestellt, 
sondern sich mit diesen Dingen nur von Fall zu Fall beschäftigt. 

In der Folgezeit jedoch ging man daran, auch diesen Zweig 
der grammatischen Wissenschaft in ein bestimmtes System zu 
bringen, dessen Hauptinhalt die Aufstellung von acht Ür-Metra 
[uBTQa 7tQü)TÖTV7ta) uud die Herleitung der komplizierteren Vers- 
maße aus den beiden gebräuchlichsten, dem daktylischen Hexa- 
meter und dem jambischen Trimeter bildete. Die Persönlichkeit 
des Urhebers dieses Systems ist in Dunkel gehüllt. Seine Theorie 
dagegen finden wir bei Dionysius von Halikarnass, sowie bei den 
griechischen und lateinischen Metrikern wieder. 

Es leuchtet ein, dass dem rein grammatischen Metriker 
Untersuchungen ästhetischer Art durchaus fernliegen mussten. 
Mit Ausnahme des Dionysius hat denn auch keiner dieser Theo- 
retiker sich mit Bewusstsein dieser Seite zugewandt. Trotzdem 
aber sind sie für die Frage nach dem Ethos der Rhythmik von 
indirekter Bedeutung. Vermögen sie den Charakter eines Rhythmus 
nicht auf musikalischem Wege zu erklären, so versuchen sie es 
mit Zuhilfenahme der Lehre von Länge und Kürze. Die Spä- 
teren schlagen sogar noch einen dritten, rein empirischen Weg 
ein und leiten das Ethos eines Rhythmus einfach aus der Ver- 
wendung desselben in den ihnen vorliegenden Dichterwerken ab. 



1) Das erste Beispiel hierfür bietet Hermesianax, der das nevxctfiETQou als 
eine Erfindung des Miranermos nennt, Athen. XUI, 598 a. 
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Demselben Gesichtspunkt verdanken ihre oft recht naiven Be- 
merkungen über den Ursprung und die Benennung der einzelnen 
Metra ihr Dasein. 

Nur in den Scholiensammlungen findet sich hier und dort 
eine musikästhetische Notiz, die von tieferem Eindringen auch 
in das rein musikalische Gebiet zeugt. Obenan stehen die Pin- 
darscholien, die für die Lehre vom Ethos der Tonarten insbeson- 
dere wertvoll sind und manchmal wichtige historische Aufschlüsse 
geben ^). Auch die Kommentatoren des Aschylus wenden an 
einigen Stellen ästhetischen Dingen ihre Aufmerksamkeit zu 2). 

Von hoher Bedeutung ist endlich auch die leider nur in 
spärlichen Auszügen bei Photius erhaltene Chrestomathie des 
Proclus, welcher ausführlich und mit gründlicher Gelehrsamkeit 
die verschiedenen Dichtungsgattungen im allgemeinen und die 
verschiedenen Arten der melischen Poesie im besondern be- 
handelte. 

Proclus untersucht nicht bloß einzelne Mele und Rhythmen, 
sondern ganze Stilgattungen auf ihren ästhetischen und ethischen 
Gehalt hin. Von höchster Wichtigkeit ist die eingehende Be- 
handlung, die er dem Dithyrambus und Nomos angedeihen lässt^). 



§ 14. Die Laien. 

Was endlich die Laien anlangt, so ist naturgemäß bei ihnen 
die Ausbeute für unseren Zweck eine sehr spärliche. Über die 
Rhythmen giebt uns überhaupt nur der einzige Aristophanes 
Auskunft 4). Von melischen Dingen handelt zuerst Pratinas aus 
Phlius in der bekannten Athenäusstelle über die ionische und 
äolische Tonart^), wobei auch die vielumstrittenen Ausdrücke 
avvTovog und ävemevog zuerst erwähnt werden ^j. 

Am häufigsten von allen thut Pindar in seinen Gedichten 
des melodischen Apparates Erwähnung; insbesondere macht er die 
ccQi^ioviay in der ein Stück steht, gerne namhaft, so das Dorische^), 
Lydische^) und Äolische^). Letzteres findet sich auch bei Lasos 



1) Vgl. die Schollen zu Ol. I, 26; III, 9; V, 42, 44; X, 17; Pyth. II, 127; 
Nern. VIII, 24. 

2) Vgl. die wichtigen Bemerkungen über den dochmischen und anakreon- 
teischen Bhythmus schol. Aesch. Sept. 103; Prom. 128. 

3) Pag. 244, 19 ff. (Westph.). 

4) Er erwähnt namentlich die Anapäste, in der Parabase, cf. Ach. 627; 
equ. 504; pax 735; av. 684. 

5) Athen. XIV, 624 f. 6) S. unten § 24. 

7) Ol. III, 5; Pyth. VIII, 21. 8) Ol. XIV, 17; Nem. IV, 45. 

9) Ol. I, 102; Nem. III, 77; Pyth. II, 69. 
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von Heimione in seinem Demeterhymnus ^) erwähnt. Stesichoios 
nennt einmal die phrygische Tonart 2). 

Weit spärlicher sind die Anführungen bei den attischen 
Bühnendichtern. Äschylus erwähnt einmal die ionische ^j, Euri- 
pides und Aristophanes die phrygische Tonart*). 

Die griechischen Dichter der nachklassischen Periode, denen 
das Verständnis für die alte Melik immer mehr abhanden kam, 
geben uns hinsichtlich der Ethosfrage gar keine Auskunft. Erst 
die römischen Dichter der augusteischen Periode und unter diesen 
in erster Linie Horaz wenden sich diesen Dingen wieder zu. 
Horaz hat das unbestreitbare Verdienst, das Interesse für die alte 
griechische Melik wieder geweckt zu haben, wenn auch seine 
eigenen poetischen Versuche auf diesem Gebiete deutlich beweisen, 
dass er zwar die Formen jener alten Lyrik mit großem Geschick 
sich zu Nutze machte, in ihren Geist jedoch nicht tief genug 
eingedrungen ist. Wie seltsam nehmen sich nicht seine fro- 
stigen politischen Oden im graziösen Gewände der sapphischen 
Strophe aus! 

Nicht selten thut er in seinen Gedichten des melischen und 
rhythmischen Apparats jener alten Dichter Erwähnung, meist 
mit einem auf das Ethos bezüglichen Zusätze. Dass die ars 
poetica in dieser Hinsicht manches bringt, ist natürlich^). Das 
meiste bieten die rein lyrischen Poesieen^); gar nichts Satiren 
und Episteln. 

Die Sitte, Versmaße mit schmückenden Beiwörtern in den 
Gedichten selbst zu erwähnen, die den Modernen ziemlich fremd- 
artig anmutet, findet sich bis in die späteste Epoche der römischen 
Dichtung hinein, bis auf Prudentius, Ausonius und Sidonius 
Apollinaris und giebt uns öfter Aufschluss über den Charakter 
des betreifenden Rhythmus. 

Unter den Prosaschriftstellern der späteren Zeit, die nicht 
speziell Fachleute in musikalisch-metrischer Hinsicht sind, ist in 
erster Linie Lucian zu nennen, der an verschiedenen Stellen 
seiner zahlreichen Werke wichtige Notizen sowohl ästhetischer 
als auch musikhistorischer Natur eingestreut hat^). Ferner giebt 



1) Bei Athen. XIV, p. 624 f. 2) Fr. 34. 3) Suppl. 69. 

4) Eur. Bacch. 159; Ar. thesm. 121. 

5) A. P. 79 ff. von der rabies des Archilochus und seinen Jamben; 73 f. 
vom daktylischen Versmaß; vgl. darüber auch Ovid. Amor. I, 1, 1; Ibis 641 
und das Epigramm des Domitius Marsus auf den Tod TibuUs. 

6) Epod. 9, 6 (über die dorische Tonart); carm. I, IG, 22 ff. (über die 
celeres iambi); III, G, 21 (über die loniker). 

7) Vgl. z. B. die Schrift über den Tanz und die Eingangspartie des Har- 
monides. 
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Apulejus an einer Stelle seiner Florida^) Aufschluss über das 
Ethos der verschiedenen Tonarten. 



Die Lehre vom Ethos. 



Kapitel I. Allgemeiner Teil. 

§ 15. Der Gehörsinn als alleiniger Vermittler des Ethos. 

Über das Verhältnis des Geh()rs zu den übrigen Sinnen lesen 
wir in den aristotelischen Problemen 2): öia tL to dyiovaTov fiövov 
'fjd'og €X€i Twv aiad'rjTiüV] ycal yccQ iav ^ &vev Xoyov ^tiXog^ 
lifiwg ex^t '^d-og' äXi^ ov t6 XQ^I*^^ ovöe fj uafiij ovöh ö xv^iog l'^fit. 
— ''H oTL y^lrrjotv ex^t ^lovov^ ovxl ^^ 5 xpöcpog fj^iäg nivel* 
[roiairr] fdv ycxQ xai xolg äXloig VTzdqx^^* yctrel yccQ xairbxQfJ^l^i'Cc Tijv 
oxf)tv *) aXXa rfjg eTtofiivrjg Tcp ToioifT(p ip6q>(^ aio&avö^ed^a Y,LviiOBiog, 
aiizri öe tx^t öfxo contra ev re xolg Qvd'fioig xai Iv tTj tCjv q>d'6yyiav 
Ta^et Twv ü^eiov xai ßaqetjv [ovy, er Tfj (äI^bc äXX^ i] GVfxq)(avLa 
OVY, exst rjd-ogj) ev öh Toig äXXoig aiad-rjroig tovto ova eoTiv. 
al öe nLvrjaeig avrat TtQaKTiycal eiatVj al öe ^tqa^eig ijd'ovg arjfiaala 
eavlv. Und an einer benachbarten Stelle'^) heißt es: öia rl oi 
Qvd-^iol Y.al fxiXt] (p(x)v\] ovaa rid-eoiv eotxeVj ol öe x^H^^^ oiJ, AXi^ 
ovöe Tct xQ(^^f^<x'^cc ycai al döf.iaL\ — ^^ H Sri ycLvrjaeig elalv ügTteq 
xal al Ttqd^eig, '}]ör] öe fj fiep eveqyeia yiO-ltlov xai Ttotei fjd'OQf 
ol öe ^t/^oi xai ra ;f^tc;juara ov ttoiovolv öfxouüg. Derselbe Ge- 
danke findet sich schon in der Politik *) : dyiQoibfievoi tCjv f.ufiiiaeu}v 
ylvovvai 7tdvTeg ovi-iTtad-elg, ycai x^Q^^S '^^'^ (Xöycov öta tojv add. 

Susemihl) Qvd'fxojr ycai riov fieXwv avTiov ovf.ißeßvi'KB ök 

TOJV aio^rjTwv ev fxev xolg aXXoig f^ujöev viidQxecv öfxolwfxa toZq 
i]&eaiVj olov ev xolg drtToig xai xolg yevotolg^ dX)^ ev xolg bqaxoig 

'fjQej.ia ev öe xolg i^ieXeotv avxolg eaxt f.iLiirn.iaxa xQv f^S-iav 

xhv avxhv . , .xqöttov exet '/.al xa Jteql xovg QvO^ftoig. Und 

noch in ganz später Zeit begegnen wir demselben Gedanken bei 
dem Kirchenvater Augustinus in den Worten'»): omnes affcctus 
Spiritus nostri pro sui diversitate habent proprios modos in voce 
atque cantu^ quorum nescio qua occulta familiaritate excitentur. 

Das Geheimnis der ethischen Macht der Musik beruht also 
in letzter Linie auf der hörbaren Bewegung. Sie steht in un- 
mittelbarer Wechselbeziehung zu der Bewegung der Seele selbst; 



1) I, 4. 2) XIX, 27. 

4) VIII, c. 5. 1340, a, 12— b, fin. 



:}) Ib. XTX, 29. 

5) Conf. X, 33. 



— 49 — 

sie besitzt die Fähigkeit, letztere einerseits hervorzurufen, anderer- 
seits wiederzuspiegeln. Jenes Sfxolco^a Toig ^id-eoi^ das den ein- 
zelnen Elementen der Musik innewohnt, ist der Angelpunkt, um 
den sich die ganze Ethoslehre der Alten dreht. So sagt Aristides^) 
von den cpd-öyyot: eoL'/.aot roig rfjg ipvx'fjs y^tvrjfiaal xe xai Tcad'rjftaat 
und weist zum Beleg dafür auf die Lehre der Schule des be- 
rühmten Dämon hin. Am eingehendsten untersucht diese Bewe- 
gung Ptolemäus. Er geht aus von dem Satze '^): Kad-öXov . . . 
sycaOTov rwv (pvaei öiotxovfiivtov Xöyov rirbg KeKOiriovrjKeVf ev re 
Talg y^Lvrjaeoi xai Talg vTtoyietfiivaLg iiXaig. Diese nach einem 
bestimmten Verhältnis geordneten Bewegungen treten aber am 
vollkommensten zu Tage nicht bei den Veränderungen der Ma- 
terie, sondern €7ti twv ev Tolg eXdeat to TtXelarov avaarqecpoixivtov. 
avTau de eiatv al tCjv TeXeiOTCQwv . . . ytal XoyiKwteQtov Tag 
cp'öougj cog enl fxhv tCjv &buov al tCjv ovqavitov^ ertl öh tu)v -d'vrjrojv 
al TU)v äv'd'QcoTvlvwv ixaXiOxa xpv')(G)v . . . y^aTacpalreTal tb xai 
deixvvoiVj i(p Soor olöv te eotiv ävd-QcoTCip Xaßelv, Trjr naTcc Tovg 
ccQiLiovtzovg Ttov cpd-öyytijv Xöyovg ÖLolycrjOLV. Das nächste Kapitel 
behandelt nun in echt pythagoreischem Geiste die Überein- 
stimmung der drei Teile der Seele mit den drei vollkommenen 
Konsonanzen. 

Über die Wirkungen, welche diese beiden sich gegenseitig 
bedingenden Bewegungen, die musikalische und die psychische, 
auf das Gemütsleben des Menschen hervorbringen, äußert sich 
Ptolemäus folgendermaßen^): xai Talg eveqyEiaig amalg Tfjg fxe- 
XioöLag ovjÄTtdaxovOLV fji^icüv Hvvty^Qvg al ipvxal' Trjv ovyyeveiav 
cüOTtsQ eTtcycrcüaycovaaL tojv Tfjg iölag ovoxdaeojg Xöycov^ xai 
TVTtoiff.ieval Tiai Y,tvri^aatv oizeloig Talg tCov f-ieXCov iÖLOTqoTtLaig* 
iüOTB TtOTB fxhv elg fjöovag }ial öta^voeig aysod'at, tcots de eig 
oXnTOvgy xal avaroXag' Kai 7tOTe j^tev zaQovod-al Ttiog zal xara- 
Y.OLf.itCeo&ai^ Ttoxe öe TtaQOQi^iäö&aL y,al öteyelQeoO^ac xal tiotI 
liev eig fjovxlar tlvcc ycal y,aTaOToXr^v Tqertead'aL^ 7tOTe de eig 
oloTQov ytal ev^ovotaafxoVj aXXoTe aXXcog tov {.leXovg avTov Te 
l^ieTaßdXXovTog 7,al Tag ipvxag e^dyovtog hcl Tag ex Trjg bfioiö- 
TrjTog TCOV Xöycov avvtOTaixevag dta&eaetg. 

Jeder melischen und rhythmischen Bewegung entspricht 
demnach eine ganz bestimmte Seelenbewegung: Kivovf-ievtov örj 
TCOV b^uolcov YMi Tcc bj^iOLOTta^fj ovyxivelTat*). Auf diese Art und 
Weise kommt die Einwirkung der Musik auf das Gemütsleben 
des Ilörers zustande, welche Plato mit den Worten kennzeichnet ^) : 
LiaXiora Y,aTadi)eTat eig to IvTog Tfjg ipvxfjg o Te Qvd-i^ibg xal 
aqf.tovta Kai eQQCoj^ieveoTaTa ÜTtTeTat avrfjg. 



1) P. 95 M. 2) Harm. III, 4 f. 3) Harm. III, 7 

4) Aristid. a. a. 0. 5) Resp. lU. 401 D. 

Abert, Lelire vom Ethos. 4 
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§ 16. Die Musik als sittliches Erziehungsmittel. 

Nachdem man den engen Zusammenhang zwischen hörbajei 
Bewegung und Seelenbewegung erkannt hatte, ging man daran, 
die Konsequenzen für das praktische Leben daraus zu ziehen 
und die Wirkungen der Musik ethischen Zwecken dienstbar zu 
machen. Es entwickelte sich allmählich ein vollständiges musi- 
kalisch-ethisches System, das jeden einzelnen Zweig der musika- 
lischen Kunstlehre sorgfältig auf seine Brauchbarkeit zu sittlichen 
Bildungszwecken hin prüfte und scharf das Taugliche vom Un- 
tauglichen schied. 

Der griechische Musiker aber ward damit recht eigentlich 
zum sittlichen Erzieher seines Volkes; von ihm verlangte man 
eine genaue Kenntnis des Musikalisch-Guten und eine strikte 
Vermeidung alles dessen, was seinem Publikum irgendwelchen 
sittlichen Schaden zufügen konnte. So sagt Plato^): tov Ttoirjrixbv 
b ägd-bg voi^ioO^ivrjg . . . Tteiaei . , , ra xwv ao)cpq6vo)V tb xaJ 
ävÖQsicüv y,clI TvavTCjg ayad-tjv avöqwv ev re Qvd'jxolg a%riiiaxa 
xai ev aq^ioviaiaiv i^ielrj Ttowvvra öqd-Cog 7Cocelv. Ein berühmter 
Abschnitt der Republik giebt eine ausführliche Darstellung der 
allgemeinen Grundsätze, nach denen hierbei zu verfahren ist 2). 
Das Wesentlichste daraus möge hier angeführt werden: iTtöjÄSvov 
, , , örj Talg aq^oviatg av fn^iiv sIltj xb neql qvd'fxoig, [xi] tvolxI- 
kovg avTOvg öiCüTceLV [.irjöh TtavzoöaTcag ßaoeig^ aXXa ßlov qvd-iiohg 

iöelv xoGi^ilov TS xai ävöqelov zlveg elaiv evloyla aqa xai 

evaqiioozLa xal evqvd-j^ila evrj-d'ela aKoXovS'ei^) . , , f] fiev äaxfjfxO" 
awrj xal äqqvd'jLiia xai avaq/xoavla zaxoloylag 7,al y^axorj-d-slag 
adeXqxx^ rä ^evcLvria tov eravTLoVj atocpqovög t€ y,al äya-d-ov 
fjd-ovg, adeXcpd t€ xai i.iLf.nfjj^iaTa. Und noch Aristides sagt hin- 
sichtlich der Wahl der Rhythmen *) : äqloTrj qv^i^iOTtoua ^ äqsTfjg 
aTtoTekeaTLxifly y,a'/,laTrj öe ij xaxiag. 

Klar und deutlich spricht sich über den Zweck und die 
Aufgabe der Musik derselbe Aristides aus 5): . . . ovts Tfjg f^iovoi" 
•Afjg avTrj (sc. fj Teqipcg) TeXog, äkl^ fj ^.ilv \pv%ayLoyLa -^axa avf4~ 
ßeßrjKÖgj oxoTcbg öe b 7tqoY,eL^ievog fj Ttqbg äqeTrjv cjcpeXeia — 
ein Satz, der, wie wir sahen, bei allen Musikethikern wiederkehrt 
und von ihren Gegnern auf das heftigste angefochten wird. 

Plato, der eifrigste Vorkämpfer der Ethostheorie, sieht, wie 
schon erwähnt wurde ^), in der (.lovatycrj ein unentbehrliches Mittel 
zur Erhaltung und Förderung eines gesunden Staatslebens; ihm 
folgt hierin Aristides, der sich sogar bis zu dem Satze ') versteigt, 



1) Legg. II, 660 A. 2) III, 399 D ff. 

3) Vgl. hierzu oben S. 11, A. 7. 4) P. 43 M. 

5) P. 69 M. 6) S. oben S. 10. 7; P. 73 M. 
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dass man den Charakter ganzer Staaten mit Sicherheit aus den 
Melodieen und Rhythmen, deren sie sich bedienen, erschließen 
könne. 

Es liegt in der Natur der Sache, dass die Musik ganz be- 
sonders auf dem Gebiet der Jugenderziehung eine hochbedeut- 
same Rolle spielen musste. Die jungen Leute sollten lernen, 
die guten Einflüsse, die von dieser Kunst ausgingen, voll auf 
sich wirken zu lassen, den schädlichen dagegen sich möglichst 
zu entziehen. Dies erachtete man für um so notwendiger, als 
gerade der noch in der Entwicklung begriifene Charakter des 
Knaben derartigen Einwirkungen in erhöhtem Maße zugänglich 
erschien. 

So eignen sich denn, nach pythagoreischer Lehre ^), gerade 
die Musiker besonders zu Bildnern und Erziehern der Jugend. 
Plato aber sagt im Protagoras^) : [ol Tctd^aQtaTal) rovg Qvd^^wOg 
T€ y,al rag aQf.iovlag avay^äCovoLV otycecovo^ai xalg xpvxcclg tCjv 
TvalöcoVj iW fjßeQcbreQol re wolv, xai evqvd-f.iöreqoL aal evaq^ioa- 
TÖTSQOL ycyvöfxevot xQV^^l-^^^ coatv eig to Xeyeiv re 'Kai TtQarrecv] 
im Staate^): ol veot . . . evkaßrjaovTal aoi örjiaaTCKYjg elg ;f^€/ai/ 
Isvaij Tfj aTvlfj sycelvf] fxovaiycT] xqtj fievot^ tjv ör] ecpafiev oo)(pqo-- 
aivrjv evrlycTeLv] an einer späteren Stelle derselben Schrift*): 
rjv eytelvrj y' (die Musik) . . . avxioxqocpog rfjg yvi^ivaaTLycfjg . . . 
s^eat Ttatde'öovoa rovg (piXa^ag^ xarä re aq^^toviav Bvaq^ioaTiav 
TLva, oifK eTtiOTfjiLirjVj Ttaqaötöovoa^ y.al xara qvd'f.ihv svQvd-^lav] 
endlich in den Gesetzen^): xavta örj XiyeLV ol^at rovg rcaq 
viilv TtoirjTdg, arcsQ eyib, jceLoere xai avayY,daeTe y.al evt rovroig 
eTtofxivovg Qv^^ioig re xal aqf.iovLag aTtoötdövrag Ttatdevetv 
ovTCü Tovg veovg vf-iCov. Ebenso sagt Aristoteles^) : diivaxai 
Ttoiöv TL TO Tfjg xpvxfjg ^^og fj (lovOLKrj TtaQaoKevdKstv ' el dh 
TOVTO dvvaTat Ttoielv, öfjXov 8tl jtQoaaKTsov ^ai TtacdevTeov kv 
avTfi Tovg veovg' botl de agi^iÖTTovoa Ttqog ttjv cpiaiv Trjr TrjXi- 
'jiavTrjv fj ötdaaxaXla Tfjg iJ^ovaixfjg' ol fiev yccQ veoi öta ttjv 
rjXLxiar ävrjdvvTov ovdev VTtojxevovaiv «xdi/reg, fj öe fxovoixr] 
cpifoet Tüjv fjövai.ieva)v eOTiv. 

Denselben Standpunkt vertritt die Schule des Aristoteles, 
auch sie war der Ansicht, tCov vetov Tag ipvxag öelv öiä f^iovöi- 
Tcfjg TtXaTTeiv Te %al Qvd-fxL^etv bttI to evoxrjf^iov'^]. 

Auch hinsichtlich der Jugenderziehung fasst Aristides die 



1) S. die oben S. 6, A. 1 angeführten Stellen. 

2) Prot. 326 B. 3) Resp. III, 410 A. 4) VII, 522 A. 

5) Legg. II, 661 C; vgl. Galen, de plac. Hipp, et Plat. V, 472 K. 

6) Pol. VIII, 0. 5. 1340, b, 11. 

7) Plut. de mus. c. 26 (Anklang an Theophrast), vgl. Aristid. p. 61 u. 
95 M. S. oben S. 18, A. 5 und 34, A. 6. 

4* 



- 52 — 

Anschauungen der gesamten musikalischen Ethik in dem ab- 
schließenden Satze zusammen 1): laxvQÖvavör ts Ttqhg Tcatdelav ij 
ftovacycrj Y.ad-ajteq ovöhv btbqov ^ (xi re (piaecg fifxojv &ve7tav6q- 
d-iDTOL (xelvaaac TVolXayiig öiecpd-aqriaav. 

Die gegenteilige, durch eine vernünftige Erziehung zu ver- 
meidende Wirkung der Musik erwähnt Plato*^): ^Xtjv ttjv roiaivrjv 
alrrjocv ycal öLaiTav (wie sie im Vorhergehenden geschildert ist) 
T^ fieXoTtodcjc TS xofi cjdg zfj ev r^ 7tavaQfxovl(p xai iv Ttäav 
Qvd'i.ioig 7te7Votrjix€vj] dfveixd^ovTeg dQd-ojg av äTtecKa^oifÄSV . . . 
eycel fxhv ä^oXaolav fj 7tocy,Ma eviTixTsr, evravd'a dh vöoov. 

Für die antike Anschauung ist übrigens überaus bezeichnend 
die ausdrückliche Verwahrung dagegen, dass der musikalische 
Unterricht irgendwie die Ausbildung virtuoser Fertigkeit zum 
Zweck habe. Denn der Virtuose im modernen Sinn ist in den 
Augen der antiken Welt ein bloßer Handwerker, der sich durch 
Leistungen für Andere sein Brot erwirbt und darum gleich 
jedem, der sich um Goldeslohn in fremde Dienste begiebt, der 
Verachtung des freien Bürgers verfällt. Ganz deutlich bringt 
Aristoteles diese Anschauung zum Ausdruck 3): sTtel de tCjv tb 
oQydvwv ycal rfjg eqyaoLag &7toöoyici,idCoi,i€V rrjv rexvLy^rjv TtatSelav^ 
TB^viTLriv de Tld'Bf.iev rrjv Ttqhg Tovg äycovag' ev Tavrj] yicQ b Ttq&x- 
Tcov ov Tfjg avTov ixeTaxecgl^eTat x&qtv aQeTfjgj äX}.a Tfjg TUiv 
äzovövTCüv fjöorfjgj y,al ra'ÖTrjg (poQTLycfjg. öiörceq ov twv eXev-S'iQiDV 
yiqlvofxep eivai rrjv eqyaalav, äXXä -d'rjTiytwteQav, Y,al ßavaiaovg 
ör] avfißalvei yLveod-ar TtovrjQog yhq ö <jy,07c6g, Ttqog ^v Ttoiovvrai 
TÖ reXog. 

Wie tief die Überzeugung von der unwiderstehlichen sitt- 
lichen Macht der Musik in der Seele des griechischen Volkes 
wurzelte, davon legen uns die zahlreichen, mehr oder minder 
anekdotenhaft ausgeschmückten Berichte der Alten über fabel- 
hafte Wirkungen dieser Kunst ein beredtes Zeugnis ab. Schon 
bei Plato findet sich folgende eigenartige Erzählung^): (örjfxoalff) 
TLva d-valav drav aQx?) ^^5 ^voi], /.lera ravra x^Q^S ^'^X ^^S d^Xä 
TzXfid-og xoQcov rjycet xal OTavteg oi noqqto tCov ß(oi.i(j!jVj äXXcx TCa^ 
avTOvg evLoxe Jtäaav ßXaaq)rjular tüv leqüv naraxeovai, qi^fiaal 
xe xal Qvd'i^iolg y,al yocüöeOTdraig aQf.iovLaig ovvreivovTeg rag t&v 
äzQOcofxevcov ipuxdgj y^cxl og av öa'AQVoac [.idltara rrjv d^aaaav 
TtaQaxQfjl^icc Tcoirjarj TtöXiv, ovrog tcc vr/.rjTriQLa cpeQei. 

Hierher gehören ferner die Anekdoten von Klytämnestra 



1) P. 72 M. 

2) Resp. III, 404 D, vgl. auch Plut. quaestt. conv. 7,5, 705 F und 
Clem. Alex. paed. II, 4, 41. 

3) Ar. pol. VIII, c. 6 s. fin. 

4) Legg. VII, 800 C. 
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und dem Flötenspieler ^) , von Empedokles, der durch sein Saiten- 
spiel einen Mord verhinderte 2) , von Timotheus, dessen Flöten- 
klänge den großen Alexander mit wilder Kampflust erfüllten 3), 
insbesondere aber die vielen fabelhaften Berichte, die über Pytha- 
goras^ musikalische Thätigkeit im Umlauf waren ^j. 

Alle diese Geschichten, so sehr sie auch von der Volkssage 
ausgeschmückt sein mögen, beweisen doch deutlich, wie eng der 
Zusammenhang zwischen Gehörsempfindung und Gemütsleben 
bei dem sensibeln hellenischen Volke war und wie fest es an 
die ethische Kraft der Musik glaubte. Sie haben sich bis in die 
letzten Zeiten des Altertums erhalten; ein großer Teil davon 
wurde sogar von den Theoretikern des Mittelalters übernommen, 
die sich iher ebenfalls als Beweismaterial für die moralitas artis 
musicae bedienten ^j. 

§ 17. Melos und Rhythmus. 

Das Wort iniXog hatte bei den Alten verschiedene Bedeu- 
tung^). Wenn Plato sagt: ro ^liXog ex tqlCov iori ovyyieifxevoVj 
"köyov TB TLoi ctQ^ioviag xal Qvd^i^iov, so bezeichnet hier (.lelog nichts 
anderes als die nach ihren verschiedenen Seiten hin in die Er- 
scheinung tretende fxovocxrj selbst*^). 

Im engeren Sinn — und zwar in weitaus den meisten Fällen 
seiner Anwendung überhaupt — bedeutet f-iilog, im Gegensatz 
zum ^vd^i^iög, die rein tonale Seite der Musik. So durchweg bei 
Aristoxenus. Wir folgen ebenfalls dieser zweiten, gebräuchlicheren 
Deutung des Wortes^). 

Melos und Rhythmus sind die Grundfaktoren, welche das 
Ethos eines ganzen Musikstückes bestimmen. Nur da, wo sie in 
richtiger Weise vereinigt sind, ist jene ÖQd'ÖTrjg vorhanden, die 



1) Sext. Emp. adv. mus. 11; Philod. 20, 32, 26. 

2) Boeth. de inst. mus. I, 1; Planud. comm. in Hermog. V, 459, 5 W. 

3) Hermog. 272, 27 Sp; Planud. comm. V, 458, 8 W. 

4) S. ob. S. 6, A. 3. 

5) Vgl. z. B. Kegino v. Prüm bei Gerbert, scriptor. I, 235, Guido 
V. Arezzo ib. II, 14, Aribo scholasticus ib. II, 225, Job. Cottonius ib. II, 
252 u. A. 

6) Westphal, Aristoxenos I, p. 203 f. 

7) Und zwar die f^ovaixr/ im platonischen Sinne d. h. einschließlich der 
Poesie, ^oyof bedeutet in obiger Stelle das gesungene Dichterwort, ccQfxoyicc 
die rein tonale, Qv&fx6g die rhythmische Seite der Komposition; aQ/noyla ist 
also hier = iniXog im engeren Sinne. MiXog an unserer Stelle entspricht 
dem fxiXos ziXeioyj das der Bellermannsche Anonymus § 29 erwähnt. 

8) Richard Wagner hat in seinen theoretischen Schriften den Versuch 
gemacht, diesen Ausdruck seiner Kürze und Bequemlichkeit halber auch wie- 
der in unsere musikalische Terminologie einzuführen. 
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Plato im Auge hat^): tCjv yccQ ^v&f.i(bv ymI tu)v ccQfxoviCjv &vay~ 
/.alov avTolg (sc. den Fünfzigjährigen) eaxiv €vaiad"ifjTiüg Sx^iv 
xai ytyribaxeLVj irj 7Cüjg rig rrjv oQd-ÖTrjTa yvcbaetaL twp fisluv, q) 
TtQoafjycev fj ^irj TVQoarjyiev tov öcoQiaTl xal xov Qvd'fiov, ov b 
TtoirjTrjg avt^ Ttqoofixpev dqd-Cog J) ^tij. Das Gegenteil dieser 
ÖQ^örrjg bildet die oben 2) genannte TtoiKcXla, die unharmonische, 
weil ein Zuviel erzeugende Vermischung beider Elemente. 

Die höhere Bedeutung legen die Griechen jedoch immer 
wieder dem Rhythmus bei. Von den drei Zweigen der musischen 
Kunst im weiteren Sinn, der Poesie, der Musik i. e. S., und der 
Tanzkunst kann eine der anderen entraten, keine aber des 
Rhythmus 3). 

Daher ist auch in der Musik i. e. S. nicht das Melos, sondern 
der Rhythmus die Hauptsache. Das Melos an und für sich ist 
etwas halt- und gestaltloses, das erst nach Hinzutreten des 
Rhythmus Form und damit auch Wirkung gewinnt. Mit anderen 
Worten: die dem Melos innewohnende övvaf-ng kann nur durch 
die Vereinigung mit dem rhythmischen Element zur eviqyeia 
geführt werden; nur dadurch gewinnt das Melos die Fähigkeit, 
auf Sinn und Gemüt des Hörers einzuwirken, nur dadurch 
gewinnt es also fid-og überhaupt^). 

Ähnlich lautet Aristoteles' Urteil in den Problemen 5): ro 
(.lekog Tjj ixhv avrov cpvaet itala-^öv eon ycal 7]Q€iJ,aiov, zfj de tov 
Qvd-f.iov (.il^et TQayv '^clI yicvrjTcxör. 

So kamen schon die Alten dazu, den Rhythmus als das 
männliche, das Melos aber als das weibliche Prinzip in der Musik 
aufzufassen, wie der Musiker Aristides berichtet 6): Tivhg de twv 
TtaXcciüv TOV i-ihv qvd-f.ihv aqQev a7ceY.(xXovv^ ro de f,LeXog d-rjXv* 
TO i^ihv yccQ f.iekog &veveqy}]t6v re eavt -Aal doxrif^idrcarov , vkrjg 
e7te%ov Xöyov öta rrjv 7VQog rovravTiov hcirrjöeiÖTrjTa, 6 de ^i;^- 
l-ibg TtkazTet re avro xal y.ivel Tezayinivcüg, jtoiovvTog Xöyov 
ejiex^v Ttqog rb 7toioii,ievov. 



1) Legg. II, 670 B; vgl. ibid. III, 700 D ff. und Plut. de mus. c. 33. 

2) S. 52, A. 2. 

^ 3) Vgl. Ar. poet. c. 1, wo der Rhythmus als der eigentliche Träger des 
Ethos erscheint Zum Beispiel auch ol oQ/rjaral ^la xüjy axVf^f^'^i'Coftiyoiy 
QvS-fXüJy fxifxovviai xal riS-rj xal nad-ij xcci TiQcc^eig ibid. 

4) Aristid. p. 31 M: xcc&oXov Tcjy cp&6yyu)y dicc ttjv avofjtoioxrjTa xijg 
xiy/jaeios^ avtfÄfpaxov Trjp tov fxiXovs noiovfjiiviov nXoxijy xal sig nXatnjy 
ayoviiav trjy f^iat'oiayy xa tov Qvd-fiov /usQi] ttju övvafxiv Trjg fxeXi^^iag iyaoy^ 
xccd-iaiT^ai^ TittQceiueTQOvyTfc /usy tov xQ^^^^i TSTCcy/usyiog &€ xivovvTa trjy dia- 
voiay, vgl. auch Ar. probl. XIX, 38. 

5) Probl. XIX, 49. 

6) Aristid. p. 43 M (nach anscheinend pythagoreischem Vorgang, s. oben 
S. 25, Anm. 15). 
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Dieser Unterschied zwischen Melos und Rhythmus spiegelt 
sich naturgemäß in den verschiedenen Wirkungen wieder, welche 
die beiden Elemente auf das Gemüt des Hörers ausüben. Dar- 
über bemerkt Dionysius von Halikarnass i) : ctvI Tavrrjg (sc. Tfjg 
f^iovacycfjg) ij aKofj TeqjtexaL iihv rolg iLiskeacv, aysTat de rolg qvd'i.iolg^ 
aaTtotCerai de rag fieraßoldg, Ttod'el ö^ eitl Ttdvrcov ro oiytelov. 

In übertriebener Weise heben die Bedeutung des Rhythmus 
die byzantinischen Kommentatoren des Hermogenes hervor: Anon. 
z. VII, 902 W: ev fxovat'Kf] ro tvqüvov e%ovaiv (sc. ol Qvd-iÄOt)] 
Joann. Sic. VI, 238, 17 W: ^ fiovacycriy tjv aTtoteXovoLv ol Qvd-f^ol; 
Planud. V, 457, 5 W: t^ ovtl 7t aq e^elroig (den Musikern) rö 
SXov earlv ö qvd'^idg. 

So wird denn auch das Ethos eines ganzen Musikstückes 
vornehmlich durch den Rhythmus bestimmt. In des Olympos 
Nomos auf Athene wurde allein durch den Wechsel des Rhyth- 
mus ein Umschlag des Ethos bewerkstelligt 2). In dem pythischen 
vöi^iog aber hatten einzelne Abschnitte, wie das iafxßt'/.öv und das 
OJtovöeioVy ihre Namen von den betreifenden Rhythmen, woraus 
ersichtlich ist, dass diese es waren, welche dem Abschnitt bezüg- 
lich des Ethos das ihm eigentümliche Gepräge gaben. Ganze 
Dichtungsgattungen haben ihre eigenen Rhythmen; so sagt Strabo^) : 
Xa^ißov de xal ddY,TvXov xov eTtLitaiaviO^bv tov [ytyvöiievov] ItvI 
xfl vUjj fieva TOLoircov Qvd'i.iwVj wv ö /.lev {jfxvotg eorlv oixeiog, 
b d* Xafxßog xaycLOfxolg, 

Wir haben somit im Rhythmus das eigentliche Lebensprinzip 
der griechischen Musik zu erkennen. Dass dem so ist, beweist 
uns schon die hohe Entwicklung und Mannigfaltigkeit der grie- 
chischen Rhythmik. Sind uns darum auch die Melodieen zu den 
uns erhaltenen Chorgesängen verloren gegangen, so vermögen 
wir uns dennoch unbeschadet dessen an der Hand ihrer Rhythmik 
eine Vorstellung von ihrem Ethos zu bilden, vorausgesetzt, dass 
wir uns für den Geist und den Reichtum der antiken Rhythmik 
das nötige Verständnis angeeignet haben. Dies muss uns aber 
um so schwerer fallen, als unsere moderne Musik an Fülle 



1) De comp. verb. c. 11. Vgl. übrigens dazu Aristid. p. 64 M: ly yovv 
Tolg yivofxivois ßovlrjg fxlv xad^yovfxivrjs, knofxivov 6e }.6yoVj /uexa de xavxa 
T7}S. TiQa^etog anoTeXovfxivrjSj ipvxrjg /nhy hvyoiais i^S-ij fxi/bieiTai (die Musik) xal 
nad-T^j Xoyovg (ff aqfjiovlag xal (ptavrjg nXctdet^ n^a^iv 61 Qvd-fxolg xal xivrjoei 
aatfjiajog. 

2) Flut, de mus. c. 33. Analogieen dazu finden sich übrigens auch aus 
moderner Zeit. Insbesondere die Balladenkomposition bedient sich dieser Art 
von Taktwechsel mit Vorliebe; sie findet sich schon bei J. R. Zumsteeg in 
seiner >Elwine«. Dann nicht selten auch bei C. Löwe. 

3) Strab. IX, 3, 10. Vgl. überhaupt Bergk, Griech*. Litteraturg. II, 222 ; 
Quhrauer, Jahrbücher für Philol. Suppl. 8, p. 309 fi". 
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rhythmischer Bildungen hinter der antiken um ein Bedeutendes 
zurücksteht. 



§ 18. Vokal- und Instrumentalmusik. 

Die griechische Musik ist ihrem eigentlichsten Wesen nach 
Vokalmusik. Eine selbständige Instrumentalmusik in modernem 
Sinne kennt sie nicht. Reine Instrumentalmelodieen wurden nur 
für die Bedürfnisse des Götterkultes einerseits und des Virtuosen- 
tums andererseits geschrieben^). 

Dies ist natürlich für das Ethos der griechischen Musik von 
ausschlaggebender Bedeutung. Wir stehen vor einem grund- 
sätzlichen Unterschied zwischen antiker und moderner Musik. 
Letztere bildet Melodieen von durchaus instrumentalem Charakter; 
der antiken Musik dagegen, wie auch der mittelalterlichen, hat 
die menschliche Stimme die Gesetze ihrer Melodiebildungslehre 
diktiert. 

Von der mittelalterlichen Musik unterscheidet sich aber 
wiederum die griechische Vokalmusik grundsätzlich dadurch, dass 
sie sich nie zur Mehrstimmigkeit weiterentwickelt hat. Sie kennt 
keine Polyphonie, sondern ist auf bloße Melodik beschränkt, hat 
aber diese dafür bis zu einer Entwicklungsstufe ausgebildet, die 
seither keine Epoche der Tonkunst mehr zu erreichen vermocht 
hat. Dass man auch in Oktaven sang, beweist natürlich nichts 
gegen die behauptete Thatsache^). 

Das Überwiegen der Vokalmusik erklärt sich aus der 
Anschauung, welche die Alten von dem Verhältnis zwischen 
Poesie und Musik hatten. Während in den Opern und Oratorien 
unserer Klassiker das Hauptinteresse auf der musikalischen Seite 
ruht, stand für die Alten, sowohl in der Chorlyrik als auch im 
Drama, die Poesie durchaus im Vordergrund. Die Musik ist, 
nach einem Ausdruck des Aristoteles, nur ein rjövo/xa^), eine 
würzende Zuthat zur Poesie. Sie darf sich also nicht in einer 
Weise vordrängen, die geeignet ist, dem Zuhörer das Verständnis 
des rein poetischen Inhalts zu trüben und zu erschweren*). So 



1) Vgl. die Litteratur der sog. nvd-ixd, der Konzertstücke, welche eich 
im Anschluss an den pythischen Nomos des Sakadas entwickelte. Von den 
zu Übungszwecken komponierten Instrumentalmelodieen sehen wir hier natür- 
lich ab. 

2) Das Singen in Oktaven scheint für die Griechen einen besonderen 
Reiz besessen zu haben, cf. Ar. probl. XIX, 39a. 

3) Ar. poet. c. 6; ähnlich Plut. quaest. conv. VII, 8, 4: to fxiXog xal b 
QvS-fjiog vjgneQ oxpoy knl tm X6y(^. 

4) So sagt Pratinas: o 6^avXos verre^or /o^eriztu, x«t yaq la^ vnrjqixag. 
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ist denn die Musik der Hellenen, wenigstens in der klassischen 
Zeit, nie eine selbständige Kunst in unserem Sinne geworden. 

Ihre Aufgabe war und blieb es, das Dichterwort durch engen 
Anschluss an die von der Sprache selbst gegebenen melodischen 
und rhythmischen Verhältnisse zu kommentieren. Sie trug daher 
von Hause aus mehr accentischen als koncentischen Charakter. 
Der Weit der neuen delphischen Funde liegt nicht zum geringsten 
Teil darin, dass wir aus ihnen eine klare Anschauung davon 
gewinnen, was für das Gefühl des Griechen der Hauptberuf der 
Musik war, nämlich von dem innigen Anschmiegen der Melodie 
an den Accent der Sprache. 

Aber sie kannten daneben auch das eigentliche ßecitativ, 
die zwischen Singen und Sagen die Mitte haltende Ttaqa-KaTaXoyrf] , 
und wandten sie zu ganz bestimmten künstlerischen Zwecken an. 

Als Erfinder dieser Vortragsweise nennt Plutarch^) den 
Archilochus, und zwar sei es zuerst die Jambenpoesie gewesen, 
bei der er sie zur Verwendung gebracht habe. Also diente die 
Parakataloge zunächst skeptischen Zwecken. Und in der That 
eignete sie sich zur Erzeugung eines derartigen Ethos in hohem 
Grade. Die Schärfe des persönlichen Angriffs wurde auf diese 
Weise nicht durch vollkommenen Gesang abgeschwächt; der 
Rhythmus, das sinnlichere Element, trat scharf ausgeprägt in den 
Vordergrund, während das Melos nur in den allgemeinsten 
Umrissen angedeutet wurde. Begleitendes Instrument war der 
TcXeiplafißog. 

Aber auch die Tragödie benützte das Ungewöhnliche dieser 
Vortragsweise zur Erzielung ganz besonderer charakteristischer 
Effekte. Hatte man doch die Erfahrung gemacht, dass Gedichte, 
die von Hause aus für den Gesang bestimmt waren, parakata- 
logisch vorgetragen weit erschütternder wirkten, nach den Worten 
der aristotelischen Probleme-^): dca xL fj TtaQaKaraXoyi] ev raig 
ipdalg TqayL'KÖv\ rj öta Trjv ärcüj^iaklav Ttad-rjTtxbv yaq vb ävo)- 
fialhg xofi ev [.leyed-ec rvx^S ^ XifTtrjg. ro öe bjxalhg elavTor 
yoG)6eg. 

Christ hat nachgewiesen, dass in der dramatischen Poesie 
die katalektischen trochäischen Tetrameter und die Systeme 
parakatalogisch vorgetragen wurden, während der jambische 
Trimeter — im Gegensatz zu Archilochus — einfach deklamiert 
wurde. Man kann sich von dem Ethos der Parakataloge am 
besten an den Stellen eine Vorstellung machen, wo die einfachen 
jambischen Trimeter abgelöst werden von den bewegteren, unter 



1) S. Christ, Abhandl. d. bair. Akad. XIII, S. 155 ff. 

2) De mus. c. 28. 3j XIX, 6. 
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Flötenbegleitung ^) recitieiten Tetrametern 2) ; hier tritt das TtaS^- 
TiY,6v dieser Vortragsart am deutlichsten zu Tage. 

Verbunden mit den Tetrametern der Komödie tritt die Para- 
kataloge durchaus in den Dienst des systaltischen Tropos^). Hier 
erzeugte sie eine der archilochischen Jambenpoesie verwandte 
Wirkung. Die Namen Epirrhema und Antepirrhema zeigen deutr- 
lieh, dass es sich hier nicht um vollständigen Gesang, sondern 
um Deklamation unter musikalischer Begleitung handelte, während 
jenem die als r/xJij und avvujdri bezeichneten Teile der Parabase 
vorbehalten waren. 

Die instrumentale Begleitung der Vokalmelodie hieß KQovaigj 
ein Ausdruck, der bezeichnenderweise von den Saiteninstrumenten 
hergenommen ist. Das Verhältnis der Krusis zur eigentlichen 
Gesangsmelodie ist für die Frage nach dem Ethos eines Gesangs- 
stückes so wichtig, dass wir hier näher darauf eingehen müssen. 

Zunächst ist zu konstatieren, dass die Instrumentalbegleitung 
mit der Singstimme nicht unisono ging, sondern selbständig ge- 
halten war [eveQocpcüvla). Dies ist durch die Westphal-Helmholtz- 
sche Theorie überzeugend nachgewiesen und scheint außerdem 
durch die neuesten Funde seine Bestätigung ^j gefunden zu haben. 
Die Hauptstelle für die Kenntnis des Verhältnisses zwischen 
Melodie und Begleitung geben die aristotelischen Probleme^): dcä 
tI tCov %oqöCov f] ßaQVTBQa ael to f^ielog lafißdvei. Während sich 
also bei uns für gewöhnlich die Melodie »oben«, die Begleitung 
»unten« befindet, war bei den Alten das Verhältnis umgekehrt®). 

Aber auch sonst bot die Krusis mancherlei Merkwürdigkeiten 
dar. Plutarch sagt, in einem wahrscheinlich aus Aristoxenus 
stammenden Abschnitte seines Musikdialoges'), dass im TQÖTtog 
öTtovdeiatiov gewisse Töne der Skala allein für die Begleitung 
reserviert gewesen seien, während man sich in der Gesangsmelodie 



1) Xen. conv. VI, 3. 

2) Vgl. z. B. Soph. Phoen. 588; Eur. Hei. 1621; Ion 509; Iph. Aul. 
317; 855; 1336; Ar. Ach. 302; vesp. 415; pax 553. 

3) S. unten § 43. 

4) Falls man nämlich mit Crusius (Philologus 52, 1893, p. 174 ff.) im 
Orestespapyrus das Vorhandensein von Instrumentalnoten annimmt. 

5) XIX, 12; vgl. auch Plut. coniug. praec. 11, p. 139 c: üsneq, av q)d-6yyoi 
dvo av^cptiivot Xrjcpd-ibdc , tov ßccQvtiQov yivsTai to /uiXog, ovtio nccaa nqa^ig 
Iv oixlcc . . . InKpaivei rrjv tov ovi^qog 7]yEfxoviav. Die Stelle der Probleme 
weist übrigens, da von /©(jJ"«* die Rede ist, darauf hin, dass die Krusis eine 
zweistimmige war. Die untere Stimme ging mit der Gesangsmelodie unisono, 
die obere dagegen enthielt die selbständige Begleitungsmelodie. 

()) Ein Analogen zu dieser Manier bilden die Werke der Komponisten 
des 17. Jahrhunderts, die ebenfalls, wenn es sich um tiefe Männerstimmen 
handelt, die Melodie unter die Begleitung setzen. 

7) Cap. 19. 
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ihrer enthalten habe. Hätte ein Komponist sich jener Töne 
auch in der Melodie bedient, so hätte er sich wegen des durch 
sie bewirkten rjd-og schämen müssen. Diese der Krusis vorbe- 
haltenen Tonstufen sind: die rglrr] und vi^rrj dieZ€vyf.ievcoVj 
sowie die vrjTrj Gvvrifif^ievcov. Diese werden nun symphonisch 
oder diaphonisch mit bestimmten Tonstufen der Melodie kombi- 
niert, sodass folgende Intervalle entstehen: 

Kqovaig. 

a) b) c) d) e) f) g) 




^^=s: 



:s: 



-Ä5 Ä» ^ Ä«- 



Ä. 



-^- 



MiXog. 



Davon sind b), d) und e) diaphonische, die übrigen sympho- 
nische Intervalle. 

Wir können uns von dem Ethos eines derartigen Musik- 
stückes nur sehr schwer einen Begriff machen. Wir müssen uns 
vielmehr begnügen, die Thatsache festzustellen, dass das Weg- 
lassen bestimmter Stufen der Tonleiter auf das griechische Ohr 
einen ganz besonderen Reiz ausübte, eine Thatsache, der wir in der 
griechischen Melodiebildungslehre noch öfter begegnen werden i). 

Im TQÖTtog GTtovdeid^wv also vermied die Melodie die drei 
obersten Stufen der diatonischen Oktave, während sie in der 
Begleitung ohne Anstand auftreten konnten. Es folgt daraus, 
dass letztere für den Hörer ein weit untergeordneteres Interesse 
besaß. Die antike Krusis ist überhaupt nicht entfernt mit dem 
zu vergleichen, was wir heute unter »Begleitung« verstehen; sie 
scheint vielmehr lediglich dazu gedient zu haben, die Konturen 
der Gesangsmelodie schärfer hervortreten zu lassen, dynamische 
Effekte zu verstärken, Ruhepunkte zu markieren u. ä. Sonst 
müsste man es z. B. im höchsten Grade auffallend finden, dass 
bei der Aulodik in den Berichten der Alten stets nur der Sänger 
namhaft gemacht wird, der Vertreter der Krusis dagegen jedesmal 
mit Schweigen übergangen wird 2). 

So sind denn auch die instrumentalen Mittel, über die der 
Grieche verfügt, im Vergleich zu der rauschenden Farbenpracht 
des modernen Orchesters äußerst bescheiden. Er kennt überhaupt 
nur zwei Instrumente, ein Saiten- und ein Holzblasinstrument. 
Diese beiden Instrumente aber sind während der ganzen Zeit 
der griechischen Kunstübung in einem ganz bestimmten, scharfen 
Gegensatz gestanden, der in der Verschiedenheit des Ethos be- 
gründet war. Denn auch bei ihren Instrumenten sprachen die 



1) S. §§ 20, 21 und 31. 

2) Vgl. Guhrauer, Zur Geschichte der Aulodik S. 4 f. 
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Griechen von »Ethos«; hier ist es die Klangfarbe, welche auf 
das Empfinden und weiterhin auf die Willensentschließungen 
des Hörers einwirkt. 

Bekanntlich war bei den Griechen selbst die Ansicht die 
allgemein herrschende, dass die Auletik zeitlich der Kitharodik 
vorangegangen sei. Der erste Forscher, der sie vertrat, war 
bereits der alte Glaukos von Rhegion^). 

Allein dieser Annahme stehen schwerwiegende Thatsachen 
im Wege. Mit vollem Recht macht Usener^) auf den Umstand 
aufmerksam, dass die Klaviatur der Blasinstrumente dem Hepta- 
chord der Saiteninstrumente entlehnt ist, dass es somit die 
letzteren gewesen sind, denen zuerst eine künstlerische Durch- 
bildung zuteil wurde. Zu demselben Resultat führt uns aber 
auch die Betrachtung des Ethos beider Gattungen. 

Die griechische Lyra bezw. Kithara war ursprünglich ein 
Saiteninstrument primitivster Natur. Ihr Umfang war äußerst 
gering; die Terpandersche Kithara verfügte über nur sieben 
Saiten. Ihr Klang besaß gar keine reale Dauer, sondern ver- 
flüchtigte sich alsbald nach dem Anzupfen der Saite. Von einer 
bestimmten charakteristischen Klangfarbe konnte somit gar keine 
Rede sein. Jeder Ton hatte seine besondere Saite, ein Ver- 
kürzen und Nachlassen, wie bei unseren Lauten- und Guitarren- 
instrumenten, war ausgeschlossen. Aus diesen technischen Gründen 
aber war dem Spieler der Kithara eine lebhaftere Figuration aufs 
äußerste erschwert; er musste sich auf ruhige, getragenere Melo- 
dieen beschränken. 

Es ist schlechterdings undenkbar, dass einem so primitiven 
Instrument 3) von vornherein ein bestimmtes Ethos und damit 
auch ein bestimmter Anwendungskreis zugewiesen worden sein 
sollte. Es war eben Begleitungsinstrument schlechtweg, dazu 
bestimmt, der gesungenen Melodie in rhythmischer und dyna- 
mischer Hinsicht zur Unterstützung zu dienen. Als reines Be- 
gleitungsinstrument findet sich bei Homer, wo die avlol nur 
zweimal 4), und zwar an Stellen jüngeren Ursprungs, vorkommen, 
die cpÖQf.iLy^ überall, auch da, wo sie später durch das Holzblas- 
instrument ersetzt wurde, wie z. B. beim Mahl^) und namentlicli 
auch beim Tanz^). 



1) Plut. de mus. c. 4; vgl. oben S. 21. 

2) Altgriechischer Versbau. Bonn 1887, S. 117. Auch die von den Saiten- 
instrumenten entlehnte Bezeichnung x()ovacs- für »Begleitung« spricht dafür, 
dass jene vor den Blasinstrumenten in der eigentlichen Kunstübung Verwen- 
dung fanden. 

3) Vgl. Ar. probl. XIX, 43. 4) K 13; 2" 495. 
5) « 152; (p 430. 6) 2: 569 ff. 
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Die Begleitung der Gesänge in jener Zeit können wir uns 
nicht einfach genug vorstellen ; sie bestand wohl nur in einzelnen 
abgerissenen Tönen, die der Sänger zur Markierung der Vers- 
schlüsse oder zur Hervorhebung besonders betonter Silben an- 
schlugt). Auch von der Kitharabegleitung der Terpanderschen 
Kompositionen dürfen wir uns keine zu hohe Vorstellung machen. 

Einem Instrument von so wenig charakteristischer Klangfarbe 
und so untergeordneter Verwendung ein bestimmtes Ethos bei- 
zulegen, d. h. eine bestimmte moralische Wirkung von ihm zu 
erwarten, dazu hatte man keine Veranlassung. Erst der Gegen- 
satz zum A^ilos und zu dessen ganz bestimmt ausgeprägtem Ethos 
führte dazu, dass man auch dem farblosen und indifferenten Klang 
der Kithara eine moralische Wirkung zuzuschreiben begann. 

Erst als die Auloi in die musikalische Kunstübung eingeführt 
wurden, kam Leben und Farbe in die instrumentale Melodie. 
Statt der einzelnen abgerissenen Klänge kam nun ein einheit- 
liches, fortlaufendes Ganzes zustande; die Melodie bekam fest- 
umrissene Konturen, da man nunmehr Töne von ganz bestimmter, 
messbarer Dauer besaßt). 

Der sinnliche, aufreizende Klang des neuen Instruments ver- 
fehlte seine Wirkung auf das leicht empfängliche Ohr der Griechen 
nicht; sein Charakteristikum wurde mit richtigem Blicke als 
oqyiaoTiY.6v erkannt^). Man verwandte den Aulos zum Ausdruck 
der Leidenschaft in allen ihren Stadien, von der harmlosen Lust 
an >Wein, Weib und Gesang« bis zum tollen Taumel religiöser 
Ekstase oder aber auch bis zur schmerzerfüllten Klage am Grabe 
eines geliebten Toten. So nennt Pollux^) das aijlrjfia hyvQÖVj 
7taQ0§vvTiy,6v, STtaycoyöv, yafirjlcoVj TtaQolviov, aber auch yosQÖv 
und d-Qrjvöjöeg] andere sahen in dem Flötenklange wiederum 
etwas Gemeines, des freien Mannes Unwürdiges^). 

Neben der ausgelassenen Stimmung des Zechgelages und 
Tanzes war es die religiöse Ekstase ^) , die die Flöte besonders zu 



1) Usener a. a. O. S. 117 f. 2) Usener S. 118. 

3) Ar. pol. VIII, c. 6. 1341, a, 21 fF. : ovx taxiv o avlos rjd^ixov «AX« 
fdäXXoy oqyiaaTixoy. 

4) PoU. IV, 72 f. 

5) Nach Aristides p. 110 M riet Pythagoras seinen Schülern avXov aia&o- 
fxivoig axorjv Mg nvevfjiaTi ^lav&elaav anoxXvCsax^ai; nach Jambl. v. Pyth. 111 
nannte er den Flötenklang vßQiaiixoy, navriyvqixov, ov^a^üg IXevd-iqiov. 
Vgl. die Ausführungen des Aristides (p. 109 M) über die Zuteilung der ver- 
schiedenen Arten der Flötenmusik an die verschiedenen Gottheiten. Athene 
— so erzähle die Sage, um den durch die Flötenmusik verursachten Leicht- 
sinn zu kennzeichnen, — habe schließlich das Instrument weggeworfen, Mg 
ov nq6aq)OQov //cTor/yr Inicpi^opxag lolg aocfiag Icpisfxivoig. * 

6) Über die Ekstase vgl. oben S. 3 f. Cic. de div. I, 114. 
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erregen befähigt war. So bekam sie ihre Hauptstelle in dem 
orgiastischen Dionysoskulte ^). Berühmt waren in dieser Hinsicht 
die Flötenweisen des alten Olympos, die sich ganz besonders zur 
Erregung des ivd-ovoLaofiög eigneten und sogar selbst S-sia ge- 
nannt wurden 2). 

Der Au los nimmt somit unter den Instrumenten dieselbe 
Stellung ein, wie unter den Tonarten das Phrygische, mit dem 
er demnach auch in enger Beziehung steht 3). 

Von besonderem Interesse ist endlich auch die medizinische 
Verwendung dieses Instruments zur Heilung bestimmter Formen 
des religiösen Wahnsinns, als deren merkwürdigste uns der 
yiOQvßavTiaaf,i6g geschildert wird. Ein Hauptsymptom dieser 
Krankheit bestand darin, dass die > Besessenen« den Klang der 
Auloi zu hören vermeinten und alsdann*) ovx spcpQovsg ÜVTsg 
wild zu tanzen begannen. 

In der Therapie wandte man eine Art von homöopathischem 
Verfahren an. Durch Flötenspiel, das man dem Ohre des Be- 
sessenen nun wirklich ertönen ließ, suchte man nämlich die 
Erregung bis zu ihrem höchsten Grade zu steigern, um durch 
diese gewaltsame Entladung den Kranken dem Banne des Wahn- 
sinns zu entziehen^). Hierbei spielten wiederum die Komposi- 
tionen der alten phrygischen Meister eine hervorragende Rolle. 

Aber auch der Kult der abgeschiedenen Seelen, der ja in 
mehr als einer Beziehung zum Dionysosdienste stand, bediente 
sich des Aulos als ständigen Kultinstruments ^); hier trat sein 
threnetisches Ethos zu Tage^). 

Die Rückwirkung des Aufkommens der Blasinstrumente auf 
die Stellung, welche das alte Saiteninstrument in der musika- 
lischen Kunstübung einnahm, konnte nicht ausbleiben: der an 
und für sich vollständig indifferente Klang der Kithara erhielt 
nun durch den Gegensatz zum Aulos ebenfalls ein bestimmtes 
Ethos zugewiesen. Und zwar machte sich hier in erster Linie 
das Nationalbe wusstsein der Griechen gegenüber den fremden 
Phrygern geltend. Die Kithara wurde das Kultinstrument des 



1) Vgl. Find. Pyth. V, 59-65. Eur. Bacch. 380. 

2) Plat Min. 318 B. Ar. pol. VIII, c. 5. 1340, a, 9 ff. von den 'OXvfxnov 
fÄtXrj: xavia yccQ ofxoXoyovfjiipMg noiel rag ipv/ccg tyd-ovataatixdg, 

3) Ar. pol. Vin, c. 7. 1342, b, init. : l'/et yag r//r ccvtt^v ^vvafjLiv rj (p^vyiGxl 
Tti)y ccQf^oi/iioy tj^tieq avXog ev Tolg oQyccyoig' afjicpu) yccQ oQyiaatixa xal na- 
&r}tixa\ vgl. ib. 1342, a, fin. 

4) Plat. conv. 245 E. 

5) Plat. conv. 215 C— E, vgl. Rohde, Psyche, S. 336 f. 

6) Plat. legg. VII, p. 800; Plut. de et apud Delph. § 20. 

7) So nennt Aristid. p. 101 den avXog cpQvyiog im Gegensatz zu der 
männlichen Salpinx d^?jXv, yoeqov ze ovta xal xf^(>i]ri6drj. 
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altnationalen apollinischen Gottesdienstes. Hier wehte eine 
reinere Luft als in dem sinnlich berauschenden Treiben des 
Dionysoskultes, hier war kein Platz für jene wilden Ausbrüche 
rasender Leidenschaft. Eine abgeklärte, beschauliche Gemüts- 
verfassung herrschte vor; ihr schien am besten der schlichte, 
anspruchslose Klang des Saiteninstruments zu entsprechen. War 
die Aufgabe des Aulos das e^oQyid^scv, so bestand diejenige der 
Kithara im TtqavvEiv ^). Letztere vertrat das apollinische, ersterer 
das dionysische Prinzip 2). 

Dem entsprach nun auch die verschiedene Verwendung 
beider Instrumentengattungen. Das Saiteninstrument spielte, ab- 
gesehen von seiner Verwendung im Apollokult, die Hauptrolle 
im musikalischen Jugendunterricht, von dem die Flöte ausge- 
schlossen war 3), und war fernerhin bei den musikalischen Wett- 
kämpfen, bei Opfern und Prozessionen (vgl. den Parthenonfries) 
im Gebrauch, wobei die Mitwirkenden in der feierlichen Kithar- 
ödentracht erschienen. 

Der Aulos dagegen behauptete seine Stelle im Dionysos- 
und Totenkult, sowie bei Gelage und Tanz. Besonders wichtig 
aber ist seine Verwendung im Drama. Infolge der äußeren 
Verhältnisse des griechischen Theaters war er das einzig gegebene 
und zweckentsprechende Instrument für die musikalische Beglei- 
tung des Chores. Von hier aus kam er dann auch in die 
tragische Monodie herein, zu deren leidenschaftlich erregtem 
Charakter der Flötenklang ausgezeichnet passte. 

In einigen Staaten war der Aulos auch bei der TtaXri im 
Gebrauch; als kriegerisches Instrument verwandten ihn bekannt- 
lich die Lacedämonier *) . 

Das Resultat dieser Ausführungen lässt sich in folgenden 
Sätzen kurz zusammenfassen: 

Wie es sich auch mit dem Alter und der Herkunft der 
Aulosmusik verhalten mag, in der eigentlichen Kunstmusik hat 
zuerst das Saiteninstrument seine Verwendung und Durchbildung 
gefunden, zunächst jedoch lediglich als .Begleitungsinstrument, 
ohne bestimmtes eigenes Ethos. Erst als die Aulosmusik, deren 
Ethos klar zu Tage trat, ebenfalls in die eigentliche Kunstübung 
eindrang, erhielt durch den Gegensatz zu ihr auch das alte 
Saiteninstrument eine selbständigere Bedeutung; erst von dieser 



1) Vgl. die vielen Anekdoten im 14. Buche des Athenäus. 

2) Westphal, Harmonika, S. 8 f. 

3) Aristid. p. 108 f.; Ar. pol. VIII, c. 6. 1341, a, 18. Aristides p. 101 
unterscheidet das Ethos der verschiedenen Abarten des Saiteninstruments 
wiederum nach der Kategorie aq^ev — ihrjXv. 

4) Plut. de mus. c. 26; Philod. de mus. 14, 26, 3. 
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Zeit an kann man auch von einem bestimmten Ethos der Kithaia 
reden. Und zwar wurde letztere nunmehr zur Vertreterin der 
altnationalen apollinischen Kunst, während in der Aulosmusik 
sich das dionysische, an orientalische Einflüsse gemahnende 
Element ausprägte. Der Dualismus beider Gattungen von Instru- 
menten hat in der Folgezeit die ganze Entwicklung der grie- 
chischen Kunstiibung beherrscht und darf bei einer geschichtlichen 
Betrachtung der griechischen Musik niemals außer Acht gelassen 
werden. 

Während unser modernes Empfinden sich die von den 
Griechen ihrem Saiteninstrument beigelegten Wirkungen kaum 
noch vergegenwärtigen kann, vermögen wir das Ethos der alten 
Aulosmusik noch ebensowohl auf uns wirken zu lassen. Nament- 
lich ist es die moderne dramatische Musik, welche von den 
Rohrblattinstrumenten einen ähnlichen Gebrauch macht, wie die 
griechische. Sowohl für das üQyiaGTLY.6v^ als das yoeqöv^ als auch 
das ETtayojyöv dieser Instrumente finden sich in den modeinen 
Opern und Oratorien unzählige Beispiele. Der schlichte, farblose 
Klang der antiken Saiteninstrumente dagegen ist unserem Ohr 
ganz fremd geworden, seitdem es sich an den Dauerton der 
gestrichenen Saite gewöhnt hat. 



§ 19. Das Gesamt-Ethos eines Tonstücks. Die drei 

Stilarten. 

Ein sicheres, geübtes Urteil in der Frage nach dem musi- 
kalischen Ethos eines Tonstücks ist unerlässliche Vorbedingung 
für jeden kompositorischen Versuch. Die Ethoslehre ist somit 
Gegenstand einer besonderen Disziplin, die zu Harmonik und 
Rhythmik ergänzend hinzutritt. Zum Beleg dafür greift der 
plutarchische Musikdialog folgendes Beispiel heraus ^) : 6 . . . eidiog 
TO dwQiGvl avBv rov '/.qLvblv HTiLoraod'ai t}]v rfjg xqrioewg airov 
ohsLÖrrjva ovk eiaerai o Ttoisl' älX^ ovde rö rjd'og acbaec. 

Keineswegs einfach aber ist der Weg zur Erlangung dieses 
musikalischen Kunsturteils. Denn das Ethos eines ganzen Musik- 
stücks wird nicht etwa bloß von einem Faktor bestimmt, sondern 
ist vielmehr das Produkt verschiedener Faktoren, sozusagen eine 
Mischung der verschiedenen t]d^rj der einzelnen Elemente, aus 
denen sich das Ganze zusammensetzt'^). Denn jeder einzelne 



1) Plut. de miis. c. 33 a. E. 

2) Treffend sagt Aristid. p. 30 f.: w^ yccQ Inl Ttbv latQixiov q)aQ/Aeex(oy 
ov fxta Tig vXt] nicpvxty ((ia&cti ja nenovd^oia tov aiOfÄaiOi;, /; (T ix nXeioviav 
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Zweig der Melodik sowohl wie der Rhythmik hat sein ganz 
bestimmt ausgeprägtes Ethos, seine diva^ig rslela rrjg olytscö- 
TYjTog^) und es bedarf eines fein ausgebildeten musikalischen 
Taktes und einer auf gründlicher Schulung beruhenden Erfahrung 
seitens der Komponisten, damit die richtige Wahl getroffen und 
die beabsichtigte Wirkung des Ganzen erreicht wird. 

Welche Rolle hierbei der Rhythmus spielte, ist schon erwähnt 
worden. Auf dem Gebiete der Harmonik sind Oktavengattung 
und Klanggeschlecht die ausschlaggebenden Faktoren. Zum 
Beispiel dafür, wie durch eine Alteration auch nur eines dieser 
Faktoren das Gesamtethos des Stückes eine wesentliche Verän- 
derung erleiden kann, giebt Plutarch nach Aristoxenus eine 
interessante Analyse eines der ältesten Meisterwerke, die die 
griechische Musikgeschichte kennt, nämlich des dem alten Olym- 
pos zugeschriebenen Nomos auf Athene ^j. 

Neben Harmonik und Rhythmik kommt die Vortragsweise 
des betreffenden Musikstücks in Betracht. Es kommt darauf an, 
ob der Vortrag ein rein vokaler oder von Instrumenten beglei- 
teter sein soll. Im letzteren Falle ist auf das im vorigen 
Paragraphen behandelte Ethos der beiden Instrumentenklassen 
Rücksicht zu nehmen 3). Im ersteren Fall aber ist die Wahl der 
Stimmklasse von maßgebendem Einfluss, da jeder dieser tötvoi 
(fwvfjg einer ganz bestimmten Stilart entspricht*). Ferner besteht 
der ethischen Wirkung nach ein scharfer Unterschied zwischen 
dem eigentlichen melodischen Gesang und jener eigentümlichen 
Art des Sprechgesangs, den die Griechen TtaQaxaraloyrj nannten«^). 

Es ist ersichtlich, dass die Aufgabe des griechischen Musikers, 
wenn er es mit seiner moralischen Verantwortung seinem Publi- 
kum gegenüber ernst nahm, keineswegs leicht war, zumal bei 
dem lebhaften Temperament seiner Landsleute, denen jeder 
ästhetisch-ethische Missgriff alsbald auffiel. Man begreift aber 
auch den ungeheuren ethischen und kulturellen Einfluss, den 



TiQog xatoQd-ioaiy, to (T J^ anc^vTiov tmv /usQtJy av^7iXr]Q(a(hev ccvTfCQxiaiatoy. 
1) Plut. a. a. O. 2) De mus. c. 33; s. unten § 48. 

3) Aber auch durch verschiedenartige Behandlung des einmal gewählten 
Instrumentes selbst kann das Ethos des Ganzen mannigfach gestaltet werden. 
So sagt Plutarch (de mus. c. 36) hinsichtlich der Flötenmusik: vnoxQiyeie . . . 
ay Tig äxovioy avXrjxov, noreqoy note cvfxcpioyovciy ol av'kol rj ov, xccl noisQoy 
7] ^uiXexrog cacpTjs rj lovyayxioy. xovTioy d^tx^aroy /utQog toxi xrjg ccvXt^xixrjg 
iQur^yeiag, ov fjiiyxoi xiXog, «AA,' tysxec xov xiXovg ytyofxeyoy naqa xavxa yitQ 
av xccl xa xoiavxa navxa XQiSi^aexai xo xrjg tQfxrjyelecg rjO^og, ei oixeloy Itno- 
&i6oxat x^ 7iciQ€cnoii]d-iyxt noirjfxaxiy 6 fjLBxax^tQioaa&ai xnl tQHTjyevcai o 
iyegyojy ßeßovXtjxai. 

4) S. unten § 21. 5) S. oben S. 57 f. 

Abert, Lebre yom Ethos. 5 



— 66 — 

die gottbegnadeten musikalischen Genies auf das Leben ihrer 
Nation ausüben mussten, zumal wenn sie, wie in der klassischen 
und vorklassischen Zeit, auch noch zugleich Dichter waren. 

Als mit dem Abschluss der klassischen Periode der lyrischen 
und der dramatischen Dichtung die einzelnen Kompositionsformen 
fest ausgeprägt waren, da machte sich auch die Kunsttheorie 
daran, sie auf ihren ästhetischen Gehalt hin zu untersuchen. Sie 
stellte ein System von drei Stilgattungen auf, dem sie die ein- 
zelnen Kunstformen unterordnete. Lassen wir zunächst die ein- 
schlägigen Stellen folgen. 

Kleonides sagt in seiner Eisagoge^): eort dk dcaaTakTcubv 
f,uv ij^og f^isloTtouag, öl ov Grjf^ialvevat f.ieyaXoTtQeTceia xai dlaQfia 
ipvX'fjs ävÖQOjdeg y,al Ttqa^eig fjQCJixal 'Aal Ttad-rj Toitoig ohisia, 
XQfjTac Ö€ ToiTotg i-iaXiora fxhv rj xQay(t)dia xal röv XoltvCjv dk 
oaa rovTOv exerai roxi %aqaY,TfiQog, avavalTiytbv de, öc oi aw- 
ayeiai fj tpvx^ ^is raneLVÖTrjra y,al avavÖQOV diad-saLV. aQ^öaei 
öh To TOLOVTov yMrdoTrjfia rolg EQcovixolg Ttad-eai xai d-qiivoLg xal 
oHytroig xal rolg TtaQaTtXrjGlocg. fjavxccazLytbv de ri&ög eavc fieXo- 
Ttouag, 10 TtaqeTteraL rjQeixörrjg tpvx'fjg y^ccl ycaräarrjiAa eXevd-eQiöv 
re xai elQrjrcy^ör. aQindaovGc de avrcp ^f.ivoi 7taLäveg eyKCJfiia 
GVf.ißovXal y,al rcc roivoig o^oia. 

Aristides giebt folgende Ausführung 2) : xqönoi öe ^eXoTtoUag^ 
yevei f,i€v rgelg, vo^mog, ötdvQaf,ißty,ög, TQaytycog' ö fxev odv vo- 
(.iiy,bg TQüTtog eGxl vrjToeLdrjg, b de did-vqaf^ißt'Abg fxeGoeidrjg, b dh 
TQaytyibg VTtaToeidrjg' eidei de evQlGxovrac 7tXeLovg, ovg dwaxhv 
di bfÄOLÖrrjTa rolg yevcAolg VTtoßäXXeiV eQcoTixol xe yaq 'KakowTai 
Tireg, tov cdcoi ercid-aXcif^iLOL, %a\ xw^(r/oi xai ey^iaiiKXGTv^oL xqd- 
7toi de Xeyovxai dia rb Gvveixcpaiveiv Ttcog zb 'qd'og xaTa ra ^ikrj 
Tfjg dtavolag. dtacpeqovGi, S* älkrjlcov al f,ielo7touaL .... rgÖTCipj 
ojg vo^xi-Kog, dtd'VQa/.tßtKog' Vid^ei, tog cpaitev ttjv f,iev GVGTakTCTCi^v, 
di ijg TiMrj XvTtrjQcc ytivovueVj Trjv de dLaGvalrtxrjVj dt fjg %hv 
^vfibv e^eyeiQOfAev, rrjv de g.ieGYjVj de fjg etg rjQe^iLav rtjv ipvxriv 
7ceQLayof,iev. ^d-r] de xavra e^aXelxo, eTteiärj/teQ ra rfjg ipvx^S >ca- 
TaGTrjf,iaTa diu tovvcov jcqwtov Id-ecoQeirö re xal duoQ'd'OVTO xrX. 

Als dritter Gewährsmann endlich schließt sich Bacchius an 
mit seiner Definition der ^leraßolrj -/.ara rjd-og*): 8zav ex TaTteivov 
eig {.leyaXoTtQe/teg fj e^ riG'{jxov xai gvvvov elg 7taQaKeyccvr]'Kbg 
yevrjraL 

Das Zeugnis des Kleonides macht es höchst wahrscheinlich, 
dass diese Theorie in der vorliegenden Fassung direkt auf Ari- 



1) P. 21 f. M. 

2) P. 29 f. ; übersetzt von Mart. Cap. IX, 965. 

3) Dieselbe Ausführung über die Qvd^fÄonoiUc ib. p. 43. 

4) P. 14 M. 
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stoxenus zurückgeht ^). Dieser selbst aber mag wiederum von 
seinem Meister Aristoteles angeregt worden sein. Denn vergleicht 
man die Unterscheidung der drei Stilgattungen mit der aristote- 
lischen Einteilung der Tonarten in rj&tyial, TtQayiTixal und evd^ov- 
acaoTiKal^), so tritt die Verwandtschaft der leitenden Gesichts- 
punkte deutlich zu Tage. Aristoteles aber sah sich seinerseits, 
wie wir gezeigt haben, zu seinen Ausführungen über das Ethos 
der Tonarten durch eine Auseinandersetzung mit Plato veran- 
lasst 3), der ebenfalls die Tonarten nach bestimmten ethisch- 
ästhetischen Gesichtspunkten eingeteilt hatte. Da nun aber Plato 
selbst mit der praktischen Kunstübung seiner Zeit, vertreten 
durch Namen wie Dämon und Glaukon, in enger Fühlung stand, 
so dürfte die Annahme nicht unbegründet erscheinen, dass eben 
im Kreise jener Männer und ihrer Schüler zuerst der Gedanke 
an eine Scheidung der verschiedenen Kunstformen nach bestimmten 
ästhetischen Prinzipien aufkam, den dann später Aristoxenus auf- 
griff und zur Grundlage seiner systematischen Ausführungen erhob. 
Genaueres wird sich allerdings bei dem Mangel an eingehenderen 
Nachrichten über diesen Punkt nicht herausstellen lassen. 

Am klarsten und deutlichsten hebt sich ihrem Charakter 
nach die systal tische Stilart heraus. Ihr Hauptmerkmal ist ein 
scharf hervortretender Subjektivismus; stellen wir ihre verschie- 
denen sXdrj, das egcortycov, mit dem die Alten übrigens gewöhnlich 
auch das avf.iTCOTL-KÖv verbinden, und das d^Qrjvütdsg, zusammen, 
so haben wir das, was der moderne Ausdruck »Sentimentalität« 
nennt, und es ist sehr bezeichnend für den Unterschied des 
antiken und modernen Empfindens, dass der Grieche bei derar- 
tigen Kompositionen eine raTtelvcoocg seines inneren Menschen 
empfand. 

Unter dem nomischen Stil, der dem systaltischen Ethos an- 
gehört, ist natürlich nicht der alte hieratische Terpanders und 
seiner Schule verstanden, sondern der Virtuosenstil eines Phrynis 
und Timotheus, die starke Efiekte in Liebesklagen und Ahnlichem 
suchten, daneben aber auch ihre eigene technische Fertigkeit ins 
rechte Licht zu setzen bestrebt waren. Wie man in älterer Zeit 
über das Ethos solcher Melodieen dachte, zeigt das Zeugnis des 
Aristoteles^), der derartige Effektstücke vor das aus Gebildeten 
und Ungebildeten gemischte Theaterpublikum verweist, besonders 
aber dasjenige des Aristoxenus ^j, durch dessen Schriften sich 



1) S. oben S. 19 f. 

2) Pol. VIII, 7. 1341, b, fin., vgl. unten § 27. 

3) S. oben S. 17, A. 1. 

4) Pol. VIII, 7. 1342, a, 16 ff. 

5) S. oben S. 1^ f. 

5* 
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eine tiefe Wehmut über den Verfall der Kunst zu seiner Zeit 
hindurchzieht. 

Dem sy Staltischen Tropos entgegengesetzt ist der diastaltische. 
Lähmt jener die Energie des Willens, so vermag sie dieser zu 
männlicher That aufzureizen. Ihm kommt so recht eigentlich 
das Beiwort 7tQaY.TiY.6g zu; sein Platz ist daher folgerichtig da, 
wo sich die Ttga^stg fjQwiYal abspielen, nämlich in der Tragödie. 

Der mittlere, hesychastische Tropos ist Sinnbild und Erzeuger 
des inneren Gleichgewichts. Kleonides und Aristides zeigen, 
dass sein Feld hauptsächlich die Chorlyrik war, mit ihrer ruhigen 
Objektivität und dem unverkennbaren epischen Zug, der ihr 
von ihrem Ursprung an innewohnte. 

Es liegt in der Natur der Sache, dass die Verteilung der 
drei Tropoi auf verschiedene bestimmte Dichtungsgattungen nur 
approximativen Wert haben kann. Mit Sicherheit lässt sich nur 
sagen, dass in der klassischen Zeit der systaltische Tropos von der 
chorischen Lyrik ausgeschlossen war. Ihr Grundcharakter war 
hesychastisch , doch waren ihr, wie die Kompositionen Pindars 
zeigen, auch diastaltische Elemente nicht fremd. 

Die monodische Lyrik, die ja jederzeit einen stark subjek- 
tiven Charakter trägt, bevorzugt den systaltischen (Anakreon) 
und diastaltischen (Alkäus) Tropos, während der hesychastische 
zurücktritt. 

Die Tragödie endlich, welche die ganze Stufenleiter der 
menschlichen Empfindungen zum Ausdruck bringt, trägt, da sie 
es in erster Linie mit TtQa^sig zu thun hat, zunächst diastaltischen 
Charakter. Dazu gesellen sich aber, besonders in den Chorpar- 
tieen, hesychastische Elemente, während die Monodieen sich der 
systaltischen Stilart nähern (Dochmien). Stark mit systaltischen 
Elementen durchsetzt ist die Komödie. 

Wie stark das Ethos einer jeden Dichtungsgattung ausge- 
prägt war, zeigt der Bericht des Aristoteles^) über Philoxenus 
und seinen missglückten Versuch, Neuerungen im Grundcharakter 
des Dithyrambus einzuführen. 

Auch der Tropos wurde, wie wir weiter sehen werden, in 
erster Linie durch die Wahl des Rhythmus, in zweiter durch die 
der Tonart bestimmt. 



1) Pol. VIII, 7. 1342, b, 7 ff. 
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Kapitel IL Das Ethos in der Melopoiie. 

A. Allgemeines. 

§ 20. Das Ethos in der griechischen Melodiebildung. 

Zwei Hauptunterschiede sind es, welche die griechische 
Musik grundsätzlich von der modernen trennen, einmal die 
Beschränkung auf Melodik und Rhythmik mit Ausschluss der 
Harmonik im modernen Sinne, zweitens aber das gänzliche 
Überwiegen des Vokalen über das Instrumentale. Diese beiden 
Punkte, die uns Modernen das Verständnis der griechischen 
Musik so sehr erschweren, sind natürlich auch für die Beant- 
wortung musikästhetischer Fragen von ausschlaggebender Bedeu- 
tung. Nur müssen wir unser modernes, an den Werken der 
Polyphonie großgezogenes Empfinden beiseite lassen und unser 
Ohr wieder an etwas gewöhnen, was ihm im Lauf der letzten 
Jahrhunderte beinahe ganz fremd geworden ist, nämlich an das 
Erfassen der Eigentümlichkeiten einer reinen Vokalmelodie. Wir 
müssen in die Grundgesetze einer Kunst einzudringen suchen, 
die ihre Hauptaufgabe in dem möglichst engen Anschmiegen der 
Melodie an den sprachlichen Ausdruck des Dichterwortes erkannte 
und sich somit auf bloße Melodik beschränkte, um allerdings 
sodann eben diese Melodik mit einem Raffinement auszubilden, 
für das uns heutzutage das Verständnis ganz oder doch zum 
großen Teile abgeht. 

Zumal aber die ethischen Wirkungen, welche einer solchen 
Kunst zugeschrieben wurden, erscheinen uns durchaus fremdartig 
und teilweise sogar unbegreiflich; wir müssen uns in dieser 
Hinsicht damit begnügen, wenigstens zu begreifen, wo uns das 
Mitfühlen versagt ist. 

So machen sich zunächst für das Ohr des Griechen hinsicht- 
lich der Höhe und Tiefe der einzelnen Stufen ihrer Skala 
merkliche Unterschiede im Ethos geltend. 

Wir haben oben^) gesehen, dass beim begleiteten Gesänge 
dem Melos die tiefere Region des Systems vorbehalten war, 
während für die Krusis, das nebensächliche Element, diese Be- 
schränkung wegfiel. Es folgt daraus, dass in der griechischen 
Melopoiie den tieferen Stufen der Skala ein größeres Gewicht 
beigemessen wurde, als den höheren. Dies bestätigen die aristo- 



1) S. oben S. 58 f. 
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telischen Probleme^): xelQov tov ßaQeog (sc. zb d§i)\ an einer 
zweiten Stelle 2): ölcc rl fj ßaqela rov rfjg ö^elag ioxiei, (pd-öyyov^ 
Iq Stl ixei^ov xh ßaqv * xfi ya() äf^ißlel^ eocKSj to öh tTj d§el(jc ywvL(f ; 
an einer dritten endlich^): to ßaqv f^ieya earlvj ägve XQavsQÖv. 

Aristides bringt auch hier wieder die ihm so geläufige Unter- 
scheidung von männlich und weiblich zur Anwendung*): eri tojv 
GVGTr]i,idrcüv rä f,i€V ßaqvvsQa x(^ re ccQQSVt xara q){fGiv xal ij-d-ei 
xara ttjv TzaLdevoiv TtqöocpoQa^ tj] 7tollfj Kai Gq)o6Q^ KdrcoS-ev 
ävaycoyfj rov itvevaavog Tqayrvvöfxeva ytal 7cXeLovog äeqog Tckrjy^ 
dtä rrjv tojv tiöqwv svQivrjTa t6 tb yoqyov örjlovvra Y.al sfißgcS-igj 
Tcc ä* o^ea rcp •d-rjksij rf] rov tvbqI rix x^^^V ^^^ STttTtoXfjg äiqog 
^vXrjyfj Ölcc Xsjcrörrjra yosQa re ovra y,al exßorjrLy^d, 

Daraus ergiebt sich eine allgemeine ästhetische Regel für 
die Melodieführung, die sich ebenfalls in den aristotelischen 
Problemen angedeutet findet 5): öia rl evaQf,ioGröreQov aTcb tov 
ö^eog hil ro ßaqv ^ a7io rov ßaqeog enl rh d^v\ TtörsQOV 8tc 
rb f-ihv aJtb rfjg aQxfjg ylverai aQ%eGd'aL [fj yhq ^liGri 'Kai fiyBfxiüv 
Kai o^vvdrrj rov rerQaxÖQÖov), rb öh ovk an aqyy\g^ aXi^ &jtb 
rBlsvrfjg; }] ort rb ßaqv a7tb rov o^eog yEVvatöreqov Kai 6V(pw- 

VÖCBQOV. 

Hieraus erhellt, dass am Schluss eines größeren melodischen 
Ganzen die Melodie in die tiefere Region der Skala herabsank, 
während der Anfang sich der höheren ^Töne bediente®). Diese 
Art der Melodieführung entspricht vollständig dem Prinzip der 
griechischen Musik überhaupt, das auf möglichst engem Anschluss 
an das sprachliche Melos beruht; hier liegen die Anfänge einer 
auf dem Boden der musikalischen Recitation erwachsenden Ka- 
denzenlehre. 

Auch für die ethische Bedeutung der unten zu besprechenden 
drei röJtOL cptovfjg'^) ist dieser Unterschied zwischen hohen und 
tiefen Tönen zweifellos in Betracht zu ziehen s). 



1) XIX, 26. 2) Ib. 8. 3) Ib. 12; 13. 

4) P. 96 M. Ein Nachhall dieser Anschauungen bei Galen, opusc. mythol. 
p. 361 f. 

5) XIX, 33; vgl. auch 3. und 4. 

6) Für das Gegenteil nicht beweiskräftig ist Ptol. härm. III, 10: diojisg 
Ol (fMvaaxovvTes ccQ/ovxai re fxeho^iav uno tcju ßccQvxatcjy cpd'6yy(ov xatxara- 
nuvo^Bvoi Xrjyovaiv in avzovs, da es sich hier um bloße technische Gesangs- 
übungen handelt. 

7) § 21. 

8) Sehr bezeichnend für die spinthisierende Symbolisterei der Neuplato- 
niker ist Aristid. p. 139 f. M, wo den verschiedenen avaxTjfxuTa verschiedene 
Eigenschaften ethischer Natur beigelegt werden: to /uly ovv vnaxviv xal 
fjLiatay (avairj^a) aiocpQoavyr] nQoaye/urjxioy ' &inXrj yaq xavxrjg tj kvi^ysia' z^^ 
yi(Q rj^oyrjg xrjv /uhu naqiiyofjLou elvai avfÄßißrjxey , i]g ano'/rjv nayxeXij xal 
Tjcv^iccy ovx (cXoyojg xio ßaQviaxip xüy avaxr/jLiaxioy o/LioKoaofxey, xr^y dk li^ 



i_-fj 
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Eine weitere Eigentümlichkeit der griechischen Melodiebil- 
dung ist das Bestreben, behufs Erzielung eines bestimmten Ethos 
gewisse Stufen der Skala auszulassen; xivag ^ihv rwv cp&öyytov 
acpexiov^ rlvag öh 7taQaXr]7CT€0V xai body^tg sytaarov avrwv, muss 
nach Aristides^) der Komponist genau wissen, da es für das Ethos 
von größter Wichtigkeit ist. Wir haben etwas derartiges schon 
oben 2) bei dem Verhältnis von Melos und Krusis kennen gelernt. 
Plutarch berichtet außerdem nach Aristoxenus^), dass man in 
alter Zeit in dorischen Kompositionen mit Rücksicht auf ihr 
Ethos sich des Hypaton-Tetrachords vollständig enthalten habe: 
öfjXov de 7,al ro jcsqc twv VTtarojv, Sn ov öc ayvoiav aTtslxovro 
ev Tolg dcoQlotg tov rexQaxÖQdov rovrov avrUa STtl rwv XoLJtuiv 
TÖviov IxqQvto örjkovÖTi slöÖTeg' dt^ä ös Trjv tov ijd'ovg (pvlaKTjv 
afpißQovv BTtl TOV öiüQiov tövov TL^icbvTsg To -/.aXov aVTOV. 

Erst in späterer Zeit zog man auch das Hypaton-Tetrachord 
herein, wie die uns erhaltenen dorischen Melodieen aus der 
römischen Kaiserzeit beweisen. Aber auch hier zeigt sich noch 
eine gewisse Scheu vor der Anwendung der niedersten Stufen 
jenes Tetrachor ds, denn unter die Lichanos Hypaton d gehen 
auch diese Stücke nicht herab ^). 

Ahnliche Bestrebungen (Auslassung der diatonischen Licha- 
nos) waren es, welche nach der Anschauung der Alten selbst zur 
»Erfindung« des enharmonischen Klanggeschlechts durch den 
alten sagenumwobenen phrygischen Meister Olympos führten 5). 

Von größter Bedeutung für das Ethos waren die verschie- 
denen Systeme. Sie unterschieden sich nach der verschiedenen 
Stellung des Halbtonintervalls, ein Punkt, der auch bei der 
Bildung des Ethos der einzelnen Oktavengattungen eine aus- 
schlaggebende B;olle spielte^). 

Interessant ist, was Aristides über das Ethos der Tsleia ge- 



yofAOP, rjg nBQl (Svfji^BT^iav o inaivog, rjv ovx aronios ti^ ^ictav hrtoicc^ofxey. 
TO ye fJirjv cvvTjfjifj.ivix)v dixccioavyr] nqocuBfxrjTkov cvv^mai rs yc<Q rj Tamrjg 
vnoaxacig eis atocpQoavvTjv xal trjy avTtig Svuafjiiv Iv noXirixals tb ;|f(>£/atf 
xal l^iiOTixaig Bvnouaig &ia xotviaviag noiBitai, avvayovaa to avd^QMTiBiov. 
ro &€ SiB^BvyfXBviov ccy&Qiijc naQiaiorioy' fid^iaza yccQ avirj /(HQi^Bi nctai]g 
xccxiag y TTJg kg to cib(xa TiQoana&Biag xr^v \pvxh^ ano'Kvovan. xo (T vtieq- 
ßoXaitxiv (pQovrjOBt nicpvxBy ifpdfÄiXXoy to fjilv ydg o^vxrjxog ntQccg, X7;g (T bv 
dxq6xr]Ti Taya&oy. Derartige Spitzfindigkeiten finden sich selten im Altertum, 
um so häufiger dagegen in der Musiktheorie des Mittelalters. 
. 1) P. 29 M. 2) S. 59. 

3) Plut. de mus. c. 19. 

4) Gevaert (hist. et thdor. I, 171) zieht zur Veranschaulichung des Ethos 
solcher Melodieen Analogieen aus verschiedenen Epochen der Musikgeschichte 

herbei. 

5) Plut. de mus. c. 11 (nach Aristoxenus) ; vgl. unten § 31. 

6) S. unten S. 74 f. 
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nannten Gvarrji,iaTa zu berichten weiß^): rb f.i€v . . . ttqötsqov 
TU)V reXelcüv avGTrj^drcüV t^ viq ftdarj . . . 8(,ioiov fikcKl<iCj xa^' 
rjv Ttavreg ßtov(,iiv rs öf^wlcog y,al nad'Cbv eTclarjg fjVTWfisd'a' tö 
d^ aTtb f.iiar]g rä ^lercx ttjv TCaidtxrjv fjXiKlav diTvXä diadrjlot ßliov 
eidrj, TO (,ihv yccQ 'Aar et avvrjf,if,i€va)v rcp f,i€v ßgax'öreQOV elvai 
rrjv evxsQeiav, r^ Ö€ didc rrjv fjixiroviaiav avvag)r]v eyyiov slvai 
Kai rjdtov xara rbv r\xov rrjv Tfjg yM^lag sdx^Q^ '^^^ ijdelav 3va- 
drjloi cpifGtVj ev fj rov (,uv ev fjXiJil(^ ßlov inqäaf^iov rig jusTeßdlero, 
TVovrjQtag dh ETtiöooiv eiXricpe f,i6vrjg' rb 6h xara dc€^€vyf.iiv(üVj 
f,iei^or fihv %xov rb övaxsQig, tovlk^v öe notoiiievov jAeTaßokrjv 
TtSQaTovfievöv re t^ rfjg q)a}vfjg övväfXBi^ rrjv aq)odQav xal aifv- 
Tovov ig rbv ßel,Tio) ßlov fierdavaatv drjXol rrjV re Tfjg &QeTfjg 
ö'bvaiitv SV äxQÖrrjri yaq avrfjg fj vTCÖoraaig^ ytaxlag dk eldog 
fxjtav äreXovg tb cpifaewg eXeyxog Kai Ttavrelrjg ädvvajxla. 

Auch hier gilt demnach der Grundsatz: je einfacher, um so 
brauchbarer für die sittliche Erziehung. Die Einfachheit aber 
beruht, wie wir aus obiger Stelle sehen, auf der Diatonik. Sobald, 
wie dies ja in der avracprj der Fall ist, ein chromatischer Schritt 
eingeführt wird, beginnt auch das Ethos eine bedenklichere 
Färbung anzunehmen. Schon hier zeigt sich jener verführerisch- 
weichliche Charakter, der so recht eigentlich das Wesen des 
/^cD^ia ausmachte und in scharfem Gegensatz stand zu dem 
rauheren, aber um so tugendkräftigeren Ethos der Diatonik^). 

Dass in der griechischen Melodiebildungslehre, ebenso wie in 
der modernen, das Gesetz der Tonalität herrschend war, haben 
Helmholtz und Westphal theoretisch erwiesen und die Funde 
der neueren Zeit bestätigt ^j. Aber der griechischen f4€Grj tritt in 
Gestalt der VTtdvr] noch eine Art von Dominante zur Seite und 
das Verhältnis beider Töne ist für die Ethosfrage von hoher 
Wichtigkeit, in erster Linie hinsichtlich der Schlüsse. Eine Ton- 
art, die auf der Mese schließt, ist trotz aller sonstigen Verwandt- 
schaft ihrer ethischen Wirkung nach vollständig verschieden von 



1) P. 141 M. Die hier gegebene Einteilung der avGtTjfxaxa riXeia weicht 
von der sonst üblichen merklich ab. Die Oktave vom Proslambanomenos bis 
zur Mese gilt ihm ebenfalls als avarr^jua xileiov (cf. p. 11 u. 17); er folg^ darin 
einer sehr alten, voraristoxenischen Quelle. Diese Oktave ist unter dem 
TiQOJBQoy TLJy TeXemy avaTrjfÄCctioy verstanden, während die zweite Gruppe 
vollständiger Systeme, die mit den Worten ib cT ano (xicrjs (vgl. den Gegen- 
satz dazu ro f^iixQi f^i(rr]i; p. 11) eingeführt wird, die beiden seit Aristoxenus 
TtXeiec genannten Systeme (cf. Cleonid. is. p. 17 M) in sich schließt. 

2) S. unten § 28. 

3) Helmholtz, Lehre von den Tonempfindungen III, 13, p. 395. Haupt- 
stellen Ar. probl. XIX, 20 u. 36; vgl. dazu noch Dio Chrysost. 68, 7: iy Xvq^ 
rov juiaoy (pO^oyyov xaTaCTrjaavxeg ineiTcc nQog rovrov aQfxo^ovcni xohe aAAovf* 
6t dl fjLi), ovdefjiiav ov&inoie aQfjioviav anoöi^ovaiv. 
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derjenigen, die auf der VTtdrrj derselben Oktavengattung endigt. 
Das Nähere hierüber wird später zu betrachten sein. 

So entstehen die zwei großen Gruppen von Oktavengattungen, 
von denen die eine die Mese als eigentliche Tonika festhält, 
dagegen auf der Hypate abschließt, während in der andern die 
Mese zugleich auch als Finalis fungiert i). Es ist ein Beweis 
für das feine Gefühl, das der Grieche für reine Melodik besaß, 
dass er bei dem uns geringfügig erscheinenden Unterschied 
beider Tonarten eine so weitgehende Verschiedenheit im Ethos 
konstatierte. 



§ 21. Die drei tötzoi qxjjvfjg und die drei Stilarten. 

Wie oben 2) gezeigt wurde, unterscheidet Aristides drei rörtot 
q)iovfjgj Stimmklassen, von denen jede einzelne einer bestimmten 
Stilart entspricht. Es sind der rÖ7tog vrjToetörjgy (.leaoetörjg und 
VTtaToeiöi^g; der erste entspricht dem xQÖTtog vof.u7i6g, der zweite 
dem TQÖTtog ötdvQafAßiTiög und der dritte dem rgÖTtog TQaycKÖg. 

Was den rÖTtog vrjTosidifig, der demnach Träger des systal- 
tischen Ethos ist, anbetrifft, so stimmen die Zeugnisse der Alten 
darin überein, dass die hohe Stimmlage ein weicheres, unmänn- 
liches Ethos besitzt; bei ihren schrillen Tönen empfand das Ge- 
fühl des Griechen eine Störung des inneren Gleichgewichts. 
Insbesondere für den Ausdruck der Klage erachtete man sie als 
vorzüglich geeignet. So nennt Plutarch^) die lydische Tonart 
ö^eia YMi eTtcTTjöetog 7tQog &Qfjvov, Dass man sich hierbei übri- 
gens auf Erfahrungen stützte, die außerhalb des Gebiets der 
Kunst gesammelt waren, beweisen die Worte der aristotelischen 
Probleme^): dia xL ot TiXatoweg d^v cpd-eyyovrai, ol di yeXwvreg 
ßagi] und an anderer Stelle ^j: öicc vi aycovLWvreg (.ihv ßaQtfvsQOv 
(pd-syyovrai, q)oßovfj,evot öh o^vveQov] 

Der TÖTtog (.leaoeidrjg, dem ^19-0^ fjavxaariycdv entsprechend, 
bildete den Tummelplatz für die gesamte Chormusik, die lyrische 
wie die tragische. Bei der Zusammensetzung der Chöre aus 
Laien konnte die Wahl naturgemäß auf keine andere Stimmlage 
fallen, als auf die mittlere, die den gewöhnlichen Umfang der 
menschlichen Stimme in sich schließt. 



1) Man beachte den Unterschied zwischen den griechischen Parallelton- 
arten einerseits und den im Verhältnis von Authentisch und Plagal stehenden 
Kirchentönen des Mittelalters andererseits hinsichtlich der Stellung und Geltung 
der Finalis. 

2) S. oben S. 66 ff. 3) De mus. c. 15. 4) XI, 13. 
5) XI, 53. 
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Somit müssen wir den TQÖicog xQayiyiog^ dem der tötcoq 
vTtaToetdrjg entspricht, mit Gevaeit ^) gegen Westphal 2) auf den 
tragischen Sologesang beziehen. Dazu stimmt vortrefflich das 
diastaltische Ethos, das den Gesängen der handelnden Personen 
zukommt, während die Rolle des Chores Zurückhaltung und Kühe 
erheischt. Darauf weist eine Stelle der aristotelischen Probleme 
hin-^): exeivoc (die Schauspieler) /«f^ ya() fjQwcov f,ici.irjTalj oi dl 
fjyef.i6vsg tCov aQxotUov i^iöpol rjoav ijgioeciy oi de laoi Svd-Qcoicoiy 
tüv eariv b x^Q^^^- ^^^^ '^^^ ccQjLidZei avnp ro yoEQov xai riaixtov 
rid-og ytal (.leXog^ uvd^Qtojtr/M ycxQ .... eavi yaq b %OQog xrjdevTTjg 
ci/tQayiTog. 

Man wird sich indessen hüten müssen, dieser Theorie des 
Aristides allzugroßes Gewicht beizulegen, insbesondere bei der 
Beurteilung des Ethos eines Tonstückes zunächst auf die Stimm- 
lage zu sehen und darnach seine Entscheidung zu treffen. Das 
hieße der freien Phantasie des schaffenden Künstlers Fesseln 
anlegen, die sie sich von Seiten der Theorie nun und nimmer 
gefallen lassen wird. 

Jene Verteilung der drei Stimmklassen, die Aristides giebt, 
ist vielmehr lediglich das ganz allgemeine Resultat der Beobach- 
tungen, die Aristides selbst oder sein aristoxenisches Vorbild an 
den ihnen vorliegenden Kunstwerken gemacht hatten. Im 
einzelnen jedoch lassen sich diesen Stimmklassen ebensowenig 
bestimmte Dichtungsgattungen zuweisen, wie diesen selbst wie- 
derum einzelne bestimmte Tropoi. 



B. Das Ethos der einzelnen äqiiovim. 

§ 22. Allgemeines. 

Neben der Wahl des Rhythmus ist es vorzugsweise diejenige 
der aQf.iovia, welche das Ethos einer Komposition bestimmt. 
Nur zwei Faktoren sind es, auf denen die /votOTrjg einer Oktaven- 
gattung und damit auch ihr bestimmtes Ethos beruht: einmal die 
äytolovS-ia rtov l(p€§fjg (pd-öyycov^) und zweitens die Beziehung 
aller Klangstufen auf eine Tonika. Von bestimmten, charakte- 
ristischen Tonformeln der einzelnen Tonarten, wie sie das Mittel- 
alter ausbildete, weiß die griechische Theorie nichts. Und doch, 
welche Fülle der feinsten ethischen Unterschiede, dem modernen 



1) Histoire I, p. 341 f. 

2) Aristoxenus I, 416 ff. 3) XIX, 48. 4) Aristid. p. 18 M. 
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Ohr kaum noch begreifbar, liegt in den Berichten der Alten vor 
uns! Die alten Musiker nannten nach Aiistides^) die Oktaven- 
gattungen geradezu den Urgrund aller ethischen Wirkung, und 
Apollonius, genannt der eldoyQafpog^ teilte in seiner Odensamm- 
lung die einzelnen Stücke nach Tonarten ein 2). 

Jede Tonart besaß einen ausgeprägten, ihr speziell eigen- 
tümlichen Charakter. Deutlich sagt dies Aristoteles ^) : svOvg yaQ 
f] TüJv aQf.iovicöv öteavrjxs cpiiatg ügve äxüvovrag ällcog diaxL- 
d-eod-ai ^al (.irj rov avrov execv r^ÖTtov TtQog eyidaTrjv avtiov. 
Und Plutarch bemerkt nach Aristoxenus ^) : b yaq eiötog ro öwqigtI 
av€v Tou xQlvetr eTtlaraad'aL rrjv TYjg xQrjaecüg avTov ol'/.6i6TrjTay 
OVK eXöexai o jtotsV äl^ ovöe rb iid-og glogsi. 

Die Schriftsteller des Altertums setzen das Ethos der einzelnen 
aqi-iovLaL in Beziehung zu den Charakteren der Stämme, deren 
Namen sie tragen^). Heraklides Pontikus geht sogar soweit, nur 
die dorische, äolische und ionische aQf.iovla als griechische Ton- 
arten anzuerkennen und der phrygischen und lydischen jene 
Bezeichnung überhaupt abzusprechen^). 

Zuvörderst ist zu bedenken, dass die Ethostheorie, wie sie 
uns vollständig ausgebildet von Piatos und Aristoteles' Zeiten 
an vorliegt, nicht als ein von Anfang an Gegebenes, sondern als 
das Resultat einer langen historischen Entwicklung anzusehen 
ist. Gehört sie doch erst einer Zeit an, da mit der Blütezeit der 
dorischen Chorlyrik und des attischen Dramas das Bewusstsein 
der Einheit Griechenlands auch auf dem Gebiete der Musik 
überall durchgedrungen war. 

Aus diesen Werken der klassischen Zeit, die bereits eine 
vollendete und souveräne Beherrschung und Ausnützung sämt- 
licher Ausdrucksmittel der Kunst aufweisen, schöpften nun jene 
Theoretiker ihre Beobachtungen. Der empirische Weg also 
war es, auf dem sie zu ihrer Theorie gelangten, nicht der histo- 
rische. 

Allein uns kann diese rein empirische Methode zur Lösung 
einer so verwickelten Frage nicht genügen. Denn sie vermag 
die offenkundigen Widersprüche, die die Lehre vom Ethos der 
einzelnen aq^iovLaL aufweist, nicht zu erklären. Dies ist vielmehr 



1) A. a. O. Nach dem Vorausgehenden ist klar, dass unter avatrjfxaxa 
hier die Oktavengattungen zu verstehen sind; s. oben S. 72, A. 1. 

2) Schol. Find. Pyth. 2, 1; Etym. magn. 295, 53. 

3) Pol. VIII, c. 5. 1340, a, fin. 4) De mus. c. 33. 

5) Die Hauptstelle ist: Heraklides Pontikus bei Athen. XIV, 614, cfF.; 
vgl. Boeth. I, 1 ; und auch Georg. Pachymeres bei Vincent, notices et extraits 
16, p. 552. 

6) A. a. O. 624, c. 
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nur auf rein historischem Wege möglich. Wir müssen den Boden 
zu ergründen suchen, auf dem jene Anschauung von dem charak- 
teristischen Sonderausdruck der einzelnen Tonarten erwachsen 
ist; wir müssen die Einflüsse klarlegen, welche bei der Entwick- 
lung der Ethoslehre im Spiele waren. 

Ehe die Klassiker des fünften Jahrhunderts und, ihren 
Spuren folgend, die Theoretiker ein allgemein gültiges System der 
griechischen Musik feststellten, wie wir es am vollständigsten 
zuerst bei Aristoxenus vorfinden, lag die musikalische Kunst- 
übung in Händen der verschiedenen Stämme. Es gab eine 
dorische, ionische, äolische Musik, jeder Stamm hatte seine 
eigenen, charakteristischen Nationalweisen, in denen sich die 
Eigenart des Stammes widerspiegelte, und zwar war es neben 
anderen Momenten hauptsächlich die Bevorzugung einer be- 
stimmten Oktavengattung, welche den Gesängen eines Stammes 
ihr ganz bestimmtes charakteristisches Gepräge verlieh. Wie 
heutzutage bei den germanischen Völkern die Durtonleiter, bei 
den slavischen dagegen die Molltonleiter das Nationale ist, so 
bevorzugte auch unter den griechischen Stämmen der eine diese, 
der andere jene uQi^iovla, welche dann den Namen des betreffenden 
Stammes erhielt. 

Nun aber hat, wie die Litteraturgeschichte zeigt, ein jeder 
Stamm auch an der Entwicklung der Poesie seinen besonderen, 
scharfumrissenen Anteil. Das große Epos, dabei aber auch die 
leichtfertige Art der tändelnden Lyrik bildet der lonier aus. 
Das Feld des ernsten Dorers ist die erhabene Chorlyrik, das des 
leidenschaftlichen Aoliers der ritterliche Heldensang einerseits 
und die tiefempfundene monodische Lyrik andererseits. Alle 
diese Errungenschaften der einzelnen Stämme fasst schließlich 
das attische Drama zusammen, indem es sie für seine Zwecke 
verwertet und damit höheren Gesichtspunkten unterordnet. 

Es war aber durchweg in Griechenland, wie schon bemerkt, 
die Musik in engster Abhängigkeit von der Poesie. Wenn diese 
sich nun bei den einzelnen Stämmen auf ganz bestimmte Stoffe 
und Anlässe beschränkte, so war die natürliche Folge, dass auch 
die Musik zu denselben in engere Beziehung trat. So erklang 
die dorische Tonart im Chorlied hohen Stiles und beim Kriegs- 
gesang, die ionische (nebst dem ionischen Rhythmus) in dem 
leichten, mitunter auch lasciven Scherzlied, die äolische aber im 
tiefempfundenen Liebeslied. Das Gefühl des Hellenen gewöhnte 
sich im Laufe einer langen geschichtlichen Entwicklung daran, 
mit bestimmten Anlässen und bestimmten Dichtungsarten auch 
bestimmte agi^ioviai zu verbinden. 

Das Resultat war schließlich, dass man die Charakteristika 
der ganzen Dichtungsgattung auch auf die a^fiovla selbst über- 
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trug. So legte man dem Dorischen den Charakter des Feierlich- 
Erhabenen, dem Ionischen den weichlicher Schlaffheit und dem 
Aolischen denjenigen ritter hohen Stolzes bei. 

Dazu kam aber schon in früher Zeit ein zweites wichtiges 
Moment, nämlich das Eindringen der beiden Tonarten ungrie- 
chischer Benennung, des Phrygischen und Lydischen. Nach dem 
Berichte der Alten selbst wären diese beiden Tonarten ihnen als 
etwas durchaus Fremdes und Neues zugeführt worden. Aber die 
Beweise, die sie dafür vorbringen, sind durchaus haltlos, da sie 
von rein mythischen Notizen ausgehen i). 

Es ist in der That kaum anzunehmen, dass den Griechen 
diese beiden Oktavengattungen als etwas gänzlich Unbekanntes 
erschienen sein sollten. Vielmehr mögen die beiden Skalen, 
welche man später als die phrygische und lydische bezeichnete, 
wenn auch unter anderem Namen, in einzelnen griechischen 
Landschaften heimisch gewesen sein — ähnlich wie es mit der 
Flötenmusik der Fall war, welcher die Alten ebenfalls kleinasia- 
tischen Ursprung beilegten, trotzdem sie in Griechenland selbst 
seit alter Zeit ihre feste Stelle im Gottesdienst hatte. 

Ihren charakteristischen Sonderausdruck allerdings, so wie 
er in den späteren Berichten erscheint, erhielten sie nebst ihrer 
neuen Benennung erst, als von Asien herüber jene gewaltige 
Invasion auf musikalischem Gebiete erfolgte, die die Griechen 
an den Namen des Olympos knüpften und deren wichtigstes 
Ergebnis der Anstoß zu einer kräftigen Entwicklung und sorg- 
fältigen Ausbildung der Aulosmusik war. 

Diese war es nun auch, welche zur Bildung des Ethos der 
beiden Tonarten weitaus das meiste beitrug. Der verführerische, 
leidenschaftliche Klang des kleinasiatischen Aulos verlieh jenen 
Weisen für das griechische Ohr ihr eigentümliches Gepräge; man 
gewöhnte sich allmählich daran, die Charakteristika des Flöten- 
klaüges auch auf die Tonarten zu übertragen, in denen jene 
Weisen gesetzt waren. Und thatsächlich haben die beiden Ton- 
arten ihre Beziehung zur Flötenmusik auch in späterer Zeit nie 
ganz verleugnet. 

Wir haben oben 2) gesehen, dass das Hauptgebiet der Flöten- 
musik einesteils der Dienst der Kybele, andernteils der Totenkult 
war, und dass sich hieraus einerseits ein orgiastisches, anderer- 
seits ein threnodisches Ethos entwickelte. Dies übertrug sich 
nun auch auf jene beiden Tonarten und zwar so, dass das Phry- 



1) S. namentlich den Bericht des Telestes in der § 24 angeführten 
Stelle. 

2) S. oben S. Gl f. 
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gische ursprünglich mehr dem Orgiastischen^), das Lydische mehr 
dem Threnodischen zuneigte 2). 

So lernten die Griechen zwei Tonarten, die in einzelnen 
Landschaften von Hellas zweifellos so gut wie die übrigen auch 
schon im Gebrauch waren, plötzlich in einer ganz neuen Ver- 
wendung kennen. Der Eindruck, den diese exotischen, ans 
Orientalische streifenden Weisen auf ihr leicht erregbares Gefühl 
hervorbrachten, war so gewaltig und nachhaltig, dass er die 
ganze folgende Entwicklung der griechischen Musik bestimmt 
hat. Nicht allein dass man die beiden Tonarten nach den 
Phrygern und Lydern benannte, sondern man fügte sie auch als 
festen Bestandteil dem System der Oktavengattungen ein. 

Für die Entwicklung der Lehre vom Ethos aber war die 
Aufnahme des Phrygischen und Lydischen von geradezu grund- 
legender Bedeutung. Der Gegensatz zwischen Phrygisch und 
dem altnationalen Dorisch bildete sich immer schärfer heraus, 
analog demjenigen , der sich zwischen Aulos und Kithara ent- 
wickelte^). In der öwQtGTi erkannte man Ruhe, Objektivität, 
echt hellenisches Ebenmaß an, während die (pQvytGrl den Cha- 
rakter der Erregung und der ausgesprochenen Subjektivität trug; 
erstere vertrat das apollinische, letztere das dionysische Prinzip 
in der griechischen Musik. 

Von größtem Einfluss auf die Gestaltung einer einheitlichen 
griechischen Musik waren die großen Spiele. Hier kamen 
Künstler aus allen Gauen Griechenlands zusammen, hier war 
Gelegenheit geboten , einem panhellenischen Publikum die 
Kenntnis der musikalischen Eigentümlichkeiten und Errungen- 
schaften der einzelnen Stämme zu vermitteln. Der sich beständig 
steigernde Verkehr zwischen den einzelnen Landschaften, sowie 
der nationale Aufschwung am Beginn des 5. Jahrhunderts thaten 
ebenfalls das ihre^ um das Bewusstsein der griechischen Einheit 
auch auf dem Gebiet der Kunst zu fördern und der Aufstellung 
des Systems einer allgemein griechischen Musik die Wege zu 
ebnen. 

Dies geschah in der Weise, dass die Dichter der chorischen 
Lyrik und dann vollends des attischen Dramas die musikalischen 
Errungenschaften der einzelnen Stämme sich aneigneten und 
ihren höheren künstlerischen Bestrebungen dienstbar machten. 
Insbesondere das Drama, das die ganze Skala der Empfindungen, 
welcher die menschliche Seele fähig ist, zur Darstellung bringt 
war so recht der geeignete Platz, wo sich die musikalischen 
Eigentümlichkeiten der einzelnen Stämme künstlerisch ausbeuten 



1) § 24. 2) § 25. 3) S. S. 62 ff. 
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und zu bedeutenden Kontrastwirkungen verwerten ließen; hier 
hat sich denn auch das Gefühl für das Ethos der einzelnen 
Tonarten am vollständigsten herausgebildet. 

Den Abschluss dieser langen Entwicklung, deren einzelne 
Phasen durch Namen wie Terpander, Thaletas, Sappho, Xenokritos 
u. a. bezeichnet werden, bildet die Zusammenfassung sämtlicher 
Tonarten in ein System, wie es uns am vollständigsten z. B. bei 
Aristoxenus vorliegt, ein System, in dem auch dem Ethos nach 
die einzelnen Tonarten scharf voneinander geschieden sind. 

Gehen wir auf die Grundsätze, welche bei der Ausprägung 
des Ethos der einzelnen aQ(.ioviai maßgebend waren, näher ein, 
so zeigt sich, dass auch hier der Gegensatz zwischen Dorisch und 
Phrygisch , zwischen Kithara- und Aulosmusik deutlich in den 
Vordergrund trat. Dorisch und Phrygisch bildeten die beiden 
Pole, zu denen die übrigen Tonarten in mehr oder minder enge 
Beziehung gesetzt wurden. Man erkannte z. B. die Verwandt- 
schaft, welche zwischen Dorisch und Aolisch, zwischen Phrygisch 
und Ionisch bestand, und gab ihr durch die veränderten Be- 
nennungen Hypodorisch und Hypophrygisch einen sinngemäßen 
Ausdruck. 

Damit begannen sich aber auch die Anschauungen über das 
Ethos dieser beiden Tonarten zu ändern. Auch in diesem Punkte 
fand unter Verwischung der ursprünglichen Charakteristika eine 
Annäherung an jene beiden dominierenden Tonarten statt: das 
Hypodorische nahm etwas von dem kräftigen Charakter des rei- 
nen Dorisch an, während das Hypophrygische die Weichlichkeit 
des Ionischen abstreifte und sich etwas von dem leidenschaft- 
lichen Charakter des Phrygischen aneignete. 

Diese Entwicklung vollzog sich natürlich nicht mit einem 
Schlag, da ja die Kompositionen aus der älteren Zeit neben den 
moderneren noch lange den Platz behaupteten. Daher kommt 
denn das eigentümliche, scheinbar nicht zu erklärende Schwanken 
der alten Gewährsmänner über das Ethos einzelner Tonarten, 
wie z. B. gerade über das der ionisch-hypophrygischen ^). Behalten 
wir das eben besprochene Verhältnis im Auge, so löst sich die 
Schwierigkeit alsbald: der eine Bericht schildert uns das Ethos, 
wie es der betreffenden Tonart als dem charakteristischen Eigen- 
tum des einzelnen Stammes von alters her zukam, der andere 
aber dasjenige, welches ihr nach vollständiger Ausbildung des 
Tonartensystems durch die Beziehung auf eine der beiden Haupt- 
tonarten zugewiesen worden war. 



1) S. unten § 24. 
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§ 23. Die dorische Gruppe, 
a. Das Dorische. 

Heraklides Pontikus^) sagt mit Beziehung auf den Charakter 
des dorischen Stammes: rj f,dv oifv Jdoqtog aqi^iovia zb avÖQwdeg 
£fi(paiv£t 'A,a\ xh i.ieyaXo7tQ€7C€g xal ov diaxexvfiivov odS* IkaQÖVj 
ullcc G'Kvd'QiOTcbv xccl aq)oÖQÖv, oijre dh 7toiy,llov oDre tcoXvvqotcov. 
Ahnlich sagt Plato*^): Y.aTdXeL7te exelvriv rrjv aq^ioviav (die 
dorische), /) %v rs 7CoXe(.uxfj TCQd^ei ovrog avdqeLov ytal ev Ttdai] 
ßtauij EQyaalijc 7tQe7t6vTa)g &v fiif-irjacciTO cp&öyyovg xe tloI 7tQoa(fidLagy 
ycal &7toTvx6vTog^ ^ eig TQavfiara ^ elg d^av&vovg iövcog ^ eig 
TLva aklrjv ^v^q)OQav TteaövTog, ev 7täat roifvotg 7taQaT€Tvy(j,ivo}g 
xai ycQaTSQoivTCüg a^vvo^irov rrjv tvx^v, 

Plato begreift hier allerdings unter dem Namen der dorischen 
auch die hypodorische Tonart mit ein. Beide sind ihm das 
A Hauptmittel zur Festigung des Charakters schlechtweg. Sie 
stählen ihn zu mutigem Kampfe in jeglicher Gefahr, sie setzen 
ihn in Stand, Missgeschick männlich zu ertragen und Schicksals- 
schlägen aller Art zu trotzen. Nirgends hat Plato seine unserer 
Anschauung nach einseitige und realistische Auffassung vom 
Wesen und von der Aufgabe der Musik so deutlich ausgesprochen 
wie an dieser Stelle. 

Ahnlich wie Plato spricht sich Aristoteles aus^) : Tteql 6h T^g 
diüQiGTi 7tdvveg bi^ioXoyovoiv Cog GTaGt(,uoTdTrjg oijGrjg xal fiAkiov 
Yjd'og exovGrjg ävÖQelov. an öe e/cel to [.iegov /xiv twv VTtegßoXwp 
l7caLV0V(.iev xai xQfivai öuoxetv (pa^-iev^ rj dh öcüqigtI TavTtjv Cj^fit 
Tfjv cpvGLV 7tQbg Tag aXXag aQf.iovlag, ipaveQov ori ra diogta /.likrj 
7CQe7t€L 7caide'6£Gd'aL ^lälXov rolg vecoreQoig. Und an einer 
anderen Stelle'*): (fj twv aQ^oviwv di€Gzr]X6 (pvGig, ügTs äxoiovrag 
ÖLaTld-eGd-aL 7cqbg fihv evlag . . .,) f.ieG(üg dl y,al '/.ad'SGTrjutÖTtog 
f.idXtGra Ttqbg €T€Qav, olov öoKSi 7roi€iv fj dcoQiGri fxövr] twv 

aQ 1,10V LUV. 

Die GSf,iv6Trjg, die schlichte, strenge Erhabenheit, kennzeichnet 
den Berichten der Alten zufolge so recht eigentlich das Wesen 
der öwqlgtL So kommentiert Plutarch nach Aristoxenus^) die 
angeführte Platostelle und bemerkt dabei: htel^ tog TtQOElTtofieVj 
7CoXv rb GB^ivöv Igtiv ev rfj öloqlgtl^ TavTt]v 7tQ0VTlfj,Y]G€v (sc. b 
IDmtlov). Auch Pindar^») und Lucian ^) rühmen die Gefivörrjg 



1) Bei Ath. XIV, 624, d. 2) Resp. III, 398 f. 

3) Pol. Vin, c. 7. 1342, b, 12 ff. 4) Ib. c. 5. 1340, b, 3 ff. 

5) De mu8. c. 17. Vgl. auch Clem. Alex, ström. VI, 784. 

6) Schol. Ol. I, 2ü. 7) Harm. 1. 
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des Dorischen, welche ihm unter den Tonarten dieselbe Stellung 
verleiht, wie dem daktylischen Rhythmengeschlecht unter den 
Rhythmen 1). 

So spielt denn die dorische Tonart im musikalischen Jugend- 
unterricht durchaus die erste Rolle. Alle alten Schriftsteller, 
voran Plato und Aristoteles an den angeführten Stellen, bis in 
die späteste Zeit herab ^j, rühmen diese erzieherische Wirkung 
der Tonart. Weckte sie doch vor allem auch den kriegerischen 
Sinn in den jungen Leuten, wie Plato in der mehrerwähnten 
Stelle bemerkt. Sein Kommentator Plutarch 3) sagt dazu : (6 nid- 
T(av) TTjv dcogiOTl log TtoXe^LnolQ avÖQdat xal atJcpQoaiv aq^ötovoav 
eiXeTo, Und noch in später Zeit spricht Apulejus*) vom Dorium 
bellicosum. 

Dass die dcjQiarl auch in der Tragödie den ersten Platz 
einnahm, ist selbstverständlich; sie wirkte hier besonders durch 
angemessene Abwechslung mit den ihr entgegengesetzten threne- 
tischen Tonarten, stveI fj ^lev (die dcugiarf) tö fieyaloTtQSTtig xal 
ä^KOfiariTcbv aTtodldwaiVj fj de (die mixolydische) tö Ttad'rjTixöv, 
fxefivzrai de dicc Toircjv TQayq)dla^), 

Die dorische Tonart hat sich schon in früher Zeit die Supre- 
matie über alle übrigen errungen und galt als eigentlich national- 
griechische Tonart. So bezeichnet sie schon Plato 6) und noch in 
später Zeit, als die Blüte der griechischen Kunst längst dahin 
war, konnte Horaz sagen'): 

>Sonante mixtum tibiis Carmen lyra 
>Hac Dorium, illis barbarum.« 

Ja, sogar noch in christlicher Zeit empfand man die asfAvövrjg 
der dcagiarl, welche der Sittlichkeit in jeder Hinsicht forderlich 
ist: Dorius pudicitiae largitor et castitatis effector est, sagt 
CassiodorS). 

Dass übrigens in den dorischen Melodieen in der guten Zeit 
mit Rücksicht auf das Ethos eine Beschränkung des Tonvorrates 
eintrat, insofern das Hypaton-Tetrachord vermieden wurde, ist 
schon oben 9) bemerkt worden. 

b. Das Hypodorische. 

Das Hypodorische war ursprünglich die Stammtonart der 
Aolier. Das Bewusstsein davon hat sich bei den Griechen nie 



1) Vgl. unten § 40. 

2) Noch Proklus sagt, die dorische Tonart 6<V naidelay i^aqxeiy, u)^ 
xaraffTijiLiatixT/y, 

3) De mus. c. 17. 4) Florid. I, 4. 5) Plut. a. a. O. c. J6. 

6) Lach. p. 188, D von der ^(OQiatl: rinsq fjiovr] "^EXXrjvixrj iatip a^fxovia. 

7) Epod. 9, 5f. 8) Var. II, 40. 9) S. 71. 
Ab ort, Lehre yom Ethos. g 
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ganz verloren; stets geht die Bezeichnung »äolisch« neben der 
Bezeichnung >hypodorisch< her^). So leitet denn auch Heraklide9 
Pontikus ganz folgerichtig das Ethos dieser Tonart aus dem 
Stammcharakter der Äolier ab^): rb dh tojv AioXiwv fjd'og i'xci 
Tb yavQov xai ^yxcDcJfig, stl öh VTtöxavvov byioXoyel dh tOLVta 
Talg iTCTtoTQocplaig adrojv ytal ^BvoöoxLaLg' ov navovQyov di, 
älXa e^riQ^ivov ytal redaQQYjytög. öib ytal oiytelip iav airolg ij 
q)t,Xo7toala xai ra eQcoriyta ytal näoa fj tvsqI ttjv diairav äveaig' 
ÖLÖrceq exovat rb Tfjg VTtodcoQlov xaXovi-iivrjg aQf,iovlag fjd-og. 

In ähnlicher Weise betont der Pindarscholiast den ritterlichen 

^Charakter des ÄoHschen^). Seine schwungvolle, feierliche Weise 

erwähnt bereits Lasos von Hermione in seinem Demeterhymnus ^]: 

^dfiarga liiilTtco KÖQav xe Klvi^ievot aloxov, fiekißöav^f^vov &v6y(üPy 

AioXiS* af-ia ßaQißQOf.iov aQ(.iovlav, 

Die strenge Gebundenheit und Herbheit des Dorischen fehlte 
somit dem eigentlichen Aolisch; es trug einen milderen, freund- 
licheren Charakter. In diesem Sinne spricht sich bereits Prati- 
nas aus^): f.irjV€ oivxovov ölioxe f,iYjTe rav &vei(.iivav^laaTl fxov^ 
aavy alXa rar i^ieaav veCov aqovqav aiöXiCe T(p [.liket] denn, 
fährt er fort: tc wertet tol Tcäaiv &oida laßQaytratg Aioklg 
aQfxovla. 

Die äolische Landschaft war recht eigentlich die Heimat der 
lyrischen Sangeskunst. Namen wie Terpander, Alkäus, Sappho 
beweisen dies zur Genüge. Zur Begleitung ihrer Gesänge aber 
bedienten sich alle diese Dichter des Saiteninstruments. So kam 
es, dass das Aolische die Tonart der Kitharodik schlechthin wurde. 
Man vergleiche hierzu außer der unten zu besprechenden Stelle 
der aristotelischen Probleme^) die Bemerkung der Pindarscholien'): 
ol AioXeig xiO-aQfpdol und noch aus spätester Zeit den Bericht 
des Proclus"^) : b vöfiog agi^iö^evaL r^ ovaTruiaxL tc^ tüv yttd'aq(fid&v 
AloXup, 

Schon frühe aber begann man die Verwandtschaft der äoli- 
schen Skala mit der dorischen herauszufühlen und beide mit- 
einander in Beziehung zu setzen. 

Aiolevg eßaive JtoQlav y.elevd'ov ijfivcov sagt Pindar^). Damit 
näherte sich das Aolische aber auch seinem Ethos nach der grie- 
chischen Haupttonart, es wurde auch hierin zur »UTTocJcü^^ar/«, 



1) Athen. XIV, 625 a. 2) Ib. 624 e. 

3) Schol. Ol. I, 162. .4) Athen, a. a. O. 624 c f. 

5) Bei Athen, a. a. O. 624 f. 

6) S. folg. S. Anm. 1. 

7) Schol. Find. Pyth. II, 127. 

8) Chrestom. p. 245, 23 f. (Westphal^. 

9) Schol. Find. Pyth. II, 127. 
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indem es sich etwas von der Männlichkeit und Erhabenheit des 
Dorischen aneignete. Die Hauptstelle über das Ethos des Hypo- 
dorischen bieten die aristotelischen Probleme dar*): dia tI ot ev 
TQay({)öl(jc xoQol oijd^ vtvoöcoqcgtI oüd^ V7toq)QvyiOTl ^öovolv\ ^ 
dxi fxilog rjxtara exovaiv avrat al aqixovLai^ oi öel ix&Xiara r^ 
XOQ^. ^d-og de ex^i . . . "^ vrtoöwQiaTl fieyaloTCQSTteg ytal araoi^ov 
(vgl. die S. 81 f. gegebene Charakteristik des Dorischen!), öih 
xofi Kv&aQipdiytajTäTr] earl twv ccQfiovtcbv . . . ytara öh tijv VTtodcoQiarl 
ytal V7toq)QvyiOTl TtQarrofieVy 8 odyc oiy,ei6v eati x^Q0' 

Es kam also beim Hypodorischen nicht auf die Schönheit 
der Melodie an, sondern darauf, dass der Wille zum Handeln in 
der Seele des Hörers geweckt wurde. So bekam diese Tonart 
die erste Stelle unter denjenigen aqi,iovLai^ die Aristoteles TtqccY,- 
Tixal nennt 2). 

In der späteren Kaiserzeit, als das Gefühl für das Ethos der 
Tonarten bereits bedeutend abgestumpft war, ging auch für den 
charakteristischen Sonderausdruck des Aolischen, bezw. Hypodo- 
rischen der Sinn vollständig verloren. Apulejus gebraucht von 
ihm das farblose Beiwort simplex^), und Cassiodor vollends^) 
schreibt ihm eine beruhigende, ja sogar einschläfernde Wirkung 
zu: Aeolius animi tempestates tranquillat somnumque iam placatis 
attribuit — also gerade das Gegenteil von dem Ethos, welches 
die Tonart in der Blütezeit der griechischen Musik besessen hatte. 



§ 24. Die phrygische Gruppe, 
a. Das Phrygische. 

Wie schon oben erwähnt ^j, war die Ansicht, dass das Phry- 
gische nicht national hellenischen, sondern kleinasiatischen Ur- 
sprungs sei, bei den Griechen selbst die allgemein herrschende. 
Hyagnis^') und Marsyas') werden in verschiedenen Legenden als 
»Erfinder« der Tonart bezeichnet; andererseits meldet uns ein 
Fragment des Telestes von Selinus^), die cpQvyvatL sei mitsamt 
der IvöiGvi von Pelops und seinen Genossen, die die Sage als 
Phryger und Lyder bezeichnet, bei den Gelagen der Hellenen 
eingeführt worden. 

Was es mit dem historischen Kern dieser Sagen für eine 



1) XIX, 48, vgl. auch Plethon bei Vincent a. a. O. p. 97. 

2) S. unten S. 97. 3) Florid. I, 4. 4) Var. II, 40. 
5) S. S. 77. 6) Athen, a. a. O. 624, b— c. 

7) Clem. Alex, ström. I, 132; marm. Par. 19. 

8) Athen, a. a. O. 626 a. 

6* 
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Bewandtnis hat, ist oben^) erörtert worden, ebenso daB die Ton- 
art in innigen Beziehungen zur Flötenmusik steht. So sind 
Hyagnis und Marsyas zugleich die ältesten Flötenspieler^) und 
auch Telestes bringt den Oqiyiog vöfiog mit den avXol in Zu- 
' sammenhang. 

Zwei Gesichtspunkte sind es, welche die Entwicklung des 
Ethos der phrygischen Tonart bestimmt haben: einmal eben jene 
Beziehungen zur Aulosmusik und zweitens der Gegensatz zur 
altnationalen dcoQcarL Von der Flötenmusik hat die phrygische 
Tonart ihr Ethos erhalten, zu plastischer Deutlichkeit ausgebildet 
wurde es erst durch den Kontrast zum Dorischen. 

Der Antagonismus zwischen Dorisch und Phrygisch hat, her- 
vorgerufen durch denjenigen zwischen Kithara und Aulos^), die 
ganze Entwicklung der griechischen Musik beherrscht. Bereits 
Plato weist der cpQvyiarl, als der einzigen Tonart neben der 
dorischen, einen Platz im musikalischen Jugendunterricht seines 
Staates an. Er begründet dies folgendermaßen^): ällriv ai (sc. 
i^ardksiTte a^f^iovlav) Iv eiQTjviKfj re y,al ftt] ßi(xl(i), all Iv enovaltp 
TtQÜ^et ovTog, rj riva neld-ovrög re xai dsofxevov, fj si^xf] d'ehv ^ 
didaxfj xai vovd'errjaei avd-QOjjtov^ ^ TovvavrLov all(p d€Oftiv(p ^ 
öiöao'KOVTL fi iieraTteLd'OVTL savTOV STtexorrcc xai «x Toifvwv 
Ttqa^avxa Y.aTa vovv, '/.al f^irj V7t6Qrjq)ava)g exovTCt^ &lla aü}q)Q6vwg 
re y>al f,i6TQlcog kv Ttäai roifvoig TZQ^rrorrd re xal za aTCoßalvovTOL 
aya.7tG)vxa, 

Hier bewirkt also die phrygische Tonart im Gegensatz zu 
der im Kampf des Lebens sich bewährenden dorischen eine fried- 
liche Gemütsstimmung, sie macht uns zu gottergebenen und gegen 
unsern Nächsten nachsichtigen Menschen. 

Dies Zeugnis Piatos steht in merkwürdigem Widerspruch mit 
allen übrigen, die uns über das Ethos des Phrygischen aus dem 
Altertum erhalten sind. Lassen wir diese zunächst folgen. 

Schon Aristoteles polemisiert gegen die Auffassung Flatos, 
der die phrygische Tonart zwar gelten lasse, die Flöte dagegen 
verwerfe, während doch beide ihrem Ethos nach aufs engste 
verwandt seien ^): 8r[kol d^ rj Ttolrjoig, näöa yaQ ßaxxsla xal Ttäaa 
fj ToiavTrj '/.IvrjGig fidlcara tiov oQydviov eorlv iv rolg avlolg^ töjv 
d^ aQf.wviojv iv rolg cpQvyiavi fAeleoi lai^ißdret ravTa to Ttgircor, 
olov 6 did^VQaf.ißog öuoloyovi-ievcog eivai öoksI (ÜQiyLOV. 

Der enthusiastische Charakter der cpQvyiarl tritt bei Aristo- 
teles überall hervor ß) ; sie hat er auch im Auge, wenn er von den 



1) S. 77. 2) Plut. de mus. c. 4. 3) S. oben S. 62. 

4) Resp. III, 399 B. 5) Pol. VIII, c. 7. 1342, a, 32 ff. 

6) Vgl. pol. VIII, c. 5. 1340, b, 4 f.: Ivd^ovaiaaxiTiovs (f' rj (pqvyi<ni (sc. 
(Toxet noieXy); ähnlich in den Problemata XIX, 48: lufhovGiadTixrj yaq xal 
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^OXiiiTtov i^ilrj spricht^): zavTa yhq bfioloyovf.i€VO)g Ttotel rag 
ipvxceg evd-ovaiaarcxäg y 6 6^ ivd-ovoiaaiiog rov Tteql ttjv xpvxrjv 
fj&ovg Ttd&og earlv. Dieser evd^ovaiaa^ög aber kann sich bis 
zum richtigen Wahnsinn, zum Y.oqvßavrLaai.i6g^ steigern 2). 

Die phrygische Tonart dient aber nicht bloß zur Erregung 
des Enthusiasmus, sondern sie vermag auch durch stetige Steige- 
rung schließlich eine Entladung des Affekts zu bewirken und 
wird damit ein Hauptmittel zur Erzeugung der y.&d'aqöig^). So 
sagt Aristoteles*): xai yaq VTtb Taifrrjg rfjg yccvriaecog (nämlich des 
evd'ovaiciafxög) Tcaraxcoxt'f^ol nveg eioiv ex öe tojv leqöv fielwv 
öqcofiev Toirovg, dvav xqiiacJVTai rolg s^oqytd^ovai rrjv xfjv%r]v 
(.likeai, Kad'iarafxivovg wgTteq luTqslag rvx^vrag y,al ycad'äqaecjg. 

So diente das Phrygische im wesentlichen religiösen Zwecken. 
Aber es war kein innerliches Sichversenken in die Gottheit in 
stiller Andacht, auch keine feierlich ceremonielle Anrufung der- 
selben. Die Stimmung, welche die cpqvytarl hervorrief, war viel- 
mehr eine derartige, dass die Seele gleichsam in einer bis zum 
Wahnsinn gesteigerten Verzückung, der leqo^iavLa^)^ den Leib 
verließ, um sich thatsächlich mit dem Gotte zu vereinen ß). Diese 
eyccraaig spielte namentlich im Kult der großen Mutter Kybele 
die Hauptrolle: der Phryger Olympos selbst schrieb f.irjTq^a in 
phrygischer Tonart'). 

Dann aber fand diese ihre Hauptstätte in dem analogen 
Dionysoskulte der Hellenen. Sie wurde die Tonart der grie- 
chischen Dithyrambik xar e^ox^v. Darauf bezieht sich eine Stelle 
des Euripides in den Bakchen^): 

fxelTtere rhv Jlövvoov 
ßaqvßqöfJiOJV VTto Tvii7t&vo)v^ 
eijia Tov evvov äyaXXöfXBvaL &eov 
SV Oqvylacac ßoalg evoTtaloL ts tctL 

Am deutlichsten spricht sich über diesen Punkt Aristoteles 
aus^): b di^vqa^ßog bf.ioloyovfi€vcog eivai öoytei Oqiyiov. xal 
To{fTov Tcolla TtcxqadeLyfJiaTa Xeyovaiv ol Tteql ttjv oiveaiv Tairrjv 
Ulla TB, xai ötöri (Dilö^svog eyx^^QV^^^S «^ ^H <5^?^^^^ Ttotfjaav 



ßaxxixrj, von der (pQvyiatl, nicht der v7io(pQvyiaTl, wie Böckh, de metris Pin- 
dari, ed. I, p. 242, 9 richtig erkannt hat. 

1) Ar. pol. VIII, c. 5. 1340, a, 9 ff.; vgl. auch Plat. Min. 318 B; Cic. de 
divin. 1, 114. 

2) S. oben S. 62 f. 3) S. oben S. 15 ff. 

. 4) Pol. VIII, c. 7. 1342, a, 7 ff. 5) Clem. Alex, protr. 9 D. 

6) Plat. Phaedr. 253 A. 7) Plut. de mus. c. 19. 

8) V. 155 — 159. Gerne wird das (p^vyiov [xiXog auch von den ^tvBVfxaxa 
XaqiTiov gebraucht, vgl. Stesich. fg. 34. Ar. theßm. 121. 

9) S. S. 84, A. 5. 
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did^qaiißov Tovg Mvaoi)g ov% olög % fjVy &X?^ i)7th rfig q>iae(og 
adTYjg B^iTteoev eig Trjv cpQvyiarl ttjv TtQoaifjytovaav aQfxovlav Tt&Xtv, 

Auch sonst spricht Aristoteles gern von dem bacchisohen 
Charakter der Tonart^), und noch in allerspätester Zeit macht 
Proklus^) auf das ev&ovauodeg des in phrygischer Tonart gesetzten 
did"ÖQafAßog aufmerksam. Allgemeiner drücken sich von den 
Späteren Lucian und Apulejus aus; jener 3) nennt die phrygische 
Tonart ev&eov, dieser*) redet vom Phrygium religiosum. 

Merkwürdig ist der Widerspruch, in dem alle diese Angaben 
zu dem Inhalt der oben erwähnten Platostelle stehen. Hier ist 
die q)QvytaTl die Tonart des stillbeschaulichen, gottergebenen 
Gemüts, dort diejenige der wilden Leidenschaft und Begeisterung. 
Was Plato zu dieser Charakteristik veranlasst hat, ist nicht mit 
Sicherheit festzustellen. Klar ist, dass er die beiden hellenischen 
Haupttonarten, die dorische und die phrygische, in einen möglichst 
scharfen Gegensatz zu einander stellen wollte, von dessen Wirkung 
auf die Jugend er sich viel versprach. Während das Dorische 
nach Plato die Tonart der nach außenhin sich bewährenden That- 
kraft ist, gilt ihm das Phrygische als diejenige des Innenlebens, 
der Passivität. Wohl um diesen Gegensatz recht deutlich zum 
Ausdruck zu bringen, * verzichtete Plato darauf, das eigentlich 
Charakteristische der phrygisphen Tonart besonders zu betonen. 
Er wollte sie lediglich als Gegenpol der dorischen aufgefasst 
wissen. Diese Verallgemeinerung aber brachte es mit sich, dass 
der charakteristische Sonderausdruck der Tonart, das Enthusia- 
stische, verwischt wurde. 

So sind die Angaben Piatos über das Ethos der q)QvyiaTi 
lediglich das Produkt seiner eigenen Reflexion, nicht etwa der 
Niederschlag der allgemeinen Anschauung jener Zeit. Diesen 
finden wir vielmehr nur in dem Bericht des Aristoteles und der 
übrigen Schriftsteller wieder. Nur sie vermögen uns somit eine 
Vorstellung davon zu geben, was der Grieche beim Anhören eines 
phrygischen Melos empfand, wogegen die Ausführungen Piatos 
nur das Resultat willkürlicher Kombination eines einzelnen Mannes 
sind. Dies mag denn auch der Grund sein, warum sie in der 
Folgezeit keinen Verfechter mehr gefunden haben. 



b. Das Hypophrygische. 

Das Hypophrygische ist den Berichten der Alten zufolge 
identisch mit der alten Stammtonart der lonier. An ihrem Bei- 



1) S. oben S. 84, A. 5 und S. 85, A. 1. 

2) ehrest, p. 245, 22 ff. W. 3) Harm. c. 1. 
4) Florid. I, 4. 
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spiel lassen sich am deutlichsten die Wandlungen klarmachen, 
die in Bezug auf das Ethos mit der Zusammenfassung sämtlicher 
aQfiovlai in ein System vor sich gegangen sind. 

Zunächst das Ethos der reinen laarL Sie soll ihre Einfüh- 
rung dem ionischen Dichter Pythermos verdanken, der sich ihrer 
zuerst in seinen aycohä fxilrj bediente^). Wein und heiterer 
Lebensgenuss war also ihre Sphäre, ganz entsprechend der lebens- 
lustigen Art der lonier. Dieser griechische Stamm war es ganz 
besonders, der seine Eigenart in seiner Musik zum Ausdruck 
brachte: er besaß eine eigene Tonart und einen eigenen Rhyth- 
mus 2), die ihrem Ethos nach ursprünglich gleich waren und sich 
gegenseitig ergänzten. Ihr hauptsächlichstes Charakteristikum ist 
eine an Schlaffheit grenzende Weichheit, die geeignet ist, die 
Energie des Hörers zu lähmen und ihn dem Genuss in die Arme 
zu treiben. Deshalb verwirft sie auch Plato für die Bürger 
seines Staates^). Er lässt den Sokrates fragen: äkkix ixrjv ^id^^ 
ye cpvla^tv dTtgsTtiararov ytal f^akaytla xai ägyla^ Ttwg yag oi;; 
Tivsg oi)v i^akaxal tb xai avi^Ttorixal tCjv aqiiovi(x)v\ Darauf ant- 
wortet Glaukon: iaari ... xai Ivötarl, atriveg /«Aa^ai xaAowra^*). 
Der >weinseh*ge« Charakter, der hier dem Ionischen zugeschrieben 
wird, stimmt zu der Anwendung der Tonart in Trinkliedern, die 
wir oben bei Pythermos kennen gelernt haben; das fiaXaiiöv be- 
zieht sich dementsprechend auf das häufige Vorkommen der taavl 
in der erotischen Lyrik. Ganz ähnliche Ausdrücke gebrauchen 
die Alten von dem Ethos des ionischen Rhythmus, und noch 
Lucian*^) hat dieselbe Anschauung, wenn er von dem ylaq)vqov 
Tfjg iwviTifjg spricht, ebenso Apulejus, der 6) das Beiwort varium 
gebraucht. 

Mit dieser Charakteristik der taarl als einer schlaffen und 
weinseligen Tonart steht eine zweite Reihe von Stellen in scharfem 
Gegensatz. Die Auffassung derselben Skala in phrygischem 
Sinne, d. h. als hypophrygischer, rief ein dem ionischen geradezu 
entgegengesetztes Ethos hervor. So heißt es bei Aristoteles in 
der bereits angeführten Stelle'), wo von der Unbrauchbarkeit der 
V7toq)QvyiGTl für den tragischen Chorgesang die Rede ist, weil 
sie, wie die VTtoöcoQtazlj am wenigsten fiekog habe: fjd^og de sx^i 
Yj VTtocpQvyiOTl TtQaytriTiöVj dib ycal ev re t^ rrjQvörrj fj e^odog 



1) Athen. XIV, 625 c. 2) S. unten § 45. 

3) Resp. III, 398 E. Lach. 188 D wird die iafftl geradezu als der Gegen- 
satz gegen die (fwQiati hingestellt. 

4) Vgl. Plut. de mus. c. 17, wo der Ausdruck ixXeXv/uiytj von der ia<ni 
gebraucht wird. 

5) Harmon. c. 1. 6) Florid. I, 4. 
7) S. 83, A. 1. 
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xai fj e^ÖTtliaig iv raizifj TtSTtolrjtac . . . xaric dh rrjv i)7to6(aqiarl 
xai i)7tO(pQvyi,aTl TtgaTzo^ev xr^^). 

Dasselbe Ethos hat Heraklides Pontikus im Auge, der den 
Versuch macht, es aus dem Stammescharakter abzuleiten 2): i^fjg 
BTtLaY.expioiiBd'a, To TU)v MlXtjgIwp ^^0^, 8 ÖLacpaLvovaiv ot ^Icoveg^ 
inl ralg rwp awftdrwv eve^Latg ßqev&vö^evoL aal dv^ov Ttl'^geigy 
dvayccc'Falla'/,TOLy cpi'kövBiY.OL, ovöiv cpilavd'QWTtov ovd^ Ikagbv 
evÖLdövregj darogylav de ^al a^lrjQÖTYjTa ev roig ij^eacv efxq)avl^oy- 
reg, diÖTteq ovöh to rfjg iaarl yivog dq^ioviag oi/r' ävdijQÖv oDvs 
llagöp eazLVy ällcc avan^gbv ^al a^lrjQÖVy {iy^ov d^ exov odx 
äyevvfj' dib xai r^ TQayq)dl(f TtQoacfLlrjg f] aQ^ovla, ra dk t&v 
vvv ^Id)P(ov rj^rj TqvcpeqfbreQa, Kai Ttolv TtaqaXl&TTOV rb Tfjg &q- 
fiovlag ^d^og. 

Diese Herleitung des Ethos der laarl aus dem Stammcharakter 
der lonier macht einen erzwungenen Eindruck. Das hier über 
den Charakter der lonier Gesagte lässt sich mit dem, was andere 
alte Schriftsteller bei Gelegenheit der Besprechung des ionischen 
Rhythmus über diesen Punkt vorbringen 3), nicht wohl vereinigen. 
Heraklides sah sich veranlasst, diesen Widerspruch dadurch aus- 
zugleichen, dass er zwischen dem Ethos der alten lonier und 
demjenigen der lonier seiner eigenen Zeit scharf unterschied. 
Die Tonart der letzteren trägt auch bei ihm den Charakter der 
Weichlichkeit. 

Die Rauheit der alten laarl dagegen soll nach Heraklides 
von dem hoffärtigen Charakter der Milesier herstammen. Nun 
war Milet zwar der Mittelpunkt der Industrie, des Handels und 
der Wissenschaft, den musischen Künsten dagegen bot es keinen 
günstigen Boden. Kein einziger Vertreter der ionischen Melik 
ist aus seinen Mauern hervorgegangen. Vielmehr waren die 
Inseln die eigentlichen Pflegstätten ionischer Sangeskunst; hier 
hat die den loniern eigentümliche Musik ihre Ausbildung gefunden, 
hier hat sich auch das Ethos des ionischen Rhythmus wie der 
ionischen ctQixovLa herausgebildet. Wohl mag die Bevölkerung 
der Großstadt Milet jenen hochmütigen und händelsüchtigen 
Charakter besessen haben. Aber erstens giebt es stets ein schiefes 
Bild, wenn man den Charakter eines ganzen Volkes nach der 
Bevölkerung seiner Großstädte bestimmen will, zweitens aber hat 
in unserem Fall Milet gar keinen Einfluss auf die Ausbildung 
und Entwicklung der Musik des ionischen Stammes gehabt. 



1) Ib. probl. 30 wird die vno(pqvyi<sti, wie auch die vno&cDQKrtif fjiifjiijt$»^ 
genannt. 

2) Athen. XIV, 625 b. Die Icktti in der Tragödie auch Flut, de mucu 
c. 17 fin. 

3) S. unten § 45. 



- i.' 
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Heraklides wollte eben den eigentlich ionischen und den 
hypophrygischen Charakter der Tonart, die er "beide aus der Musik 
seiner Zeit kannte, ihrem Ursprünge nach erklären und er that 
dies in seiner oberflächlichen Weise dadurch, dass er für den 
ganzen Stamm einen zweifachen Volkscharakter annahm, herb 
und streng für die alte Zeit, weich und schlaff für die moderne, 
eine Wandlung, die er auch im Ethos der ionischen Tonart wieder- 
erkennen wollte. 

Die Schwierigkeit löst sich, sobald wir an dem Unterschied 
von rein ionischem und hypophrygischem Ethos der Tonart fest- 
halten. Das erstere, das dem Ethos des ionischen Rhythmus ent- 
spricht, ist das ursprünglichere. Für das '^d-og 7tQa^TL/.6v der 
VTtocpQvyiaTL dagegen ist Aristoteles der Zeit nach unser erster 
Gewährsmann. In der ersten Hälfte des 5. Jahrhunderts war 
jedenfalls die rein ionische Auffassung noch die allgemein herr- 
schende, die der Tonart mit Plato ein ^^og f^alaxöv zuschrieb. 
Bei Aschylus findet sie sogar im tragischen Chorgesang Ver- 
wendung^): 

Twg xai eyo) cpMövQtog ^laovLocaL vö^ocatv 
^aTtru) rhv ciTtccXav NeiXoS-eQfj Ttaqetäv^ 
was ja Aristoteles in Bezug auf die VTCocpqvytaTi für unzulässig 
erklärt 2). 

Später dagegen, als man die Skala in phrygischem Sinn auf- 
zufassen begann, konnte natürlich von einem fid-og ^alaytöv nicht 
mehr die Rede sein; sie näherte sich vielmehr der aktiven, feu- 
rigen Art des reinen Phrygisch. Daraus erklärt sich die Auf- 
fassung des Aristoteles, daraus auch die Vermeidung der hypo- 
phrygischen Tonart im tragischen Chorgesang. Für die Gesänge 
aTtb G^YivYjg dagegen erwies sich das Ethos derselben als äußerst 
brauchbar. So fand die VTtocpQvycaTl ihre Stätte vornehmlich in 
der Tragödie. In der Lyrik dagegen, besonders in den Trink- 
und Liebesliedern, erhielt sich das Ethos der alten iccarl bis in 
die späteste Zeit. 

Bei der Besprechung der iaatl treten uns zum ersten Male 
zwei Ausdrücke entgegen, die bis jetzt noch keine allseitig be- 
friedigende Erklärung gefunden haben, nämlich die Bezeichnungen 
aivTovog und xalaqög^ welch letzterer bei Pratinas^) und Aristo- 
teles^) äveLfiivog entspricht. Pratinas und Plato führen sie mit 
Beziehung auf die iaari an, letzterer außerdem noch mit Beziehung 
auf die IvölotI^). 



1) Suppl. 69 f. 2) S. oben S. 83, A. 1. 

3) S. oben S. 82, A. 5. 4) S. 90, A. 1. 

5) S. unten § 25. Plut. de mus. c. 16 spricht von einer InavBifjiEvr} 
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Dass diese Ausdrücke auch für das Ethos von hoher Bedeu- 
tung sind, beweist Aristoteles' Polemik gegen Plato'): ölo TcaXcjg 
BTtLTt^wGL xai TOVTO ^o)y.q&TEv Twv tvsqI Tr}v i,iovaiY,riv rcvegj 8tc 
rhg &veLi.iiv(xg aq^ioviag ärvodo^i^daetsv sig rrjv TtaideLaVj 6)g 
l,ied^vaTLY,hg Xaiiß&vcov avtag^ ov ^arcc rrjv rfjg /.li-d-rig divaf4.iv 
{ßaY,xevTLy.hv ycxQ i] ye fiediq Ttoiei lÄällov)^ &ll' äTteiQrjKvlag. äg- 
TS Kai Ttqog Trjv €aoi,iivrjv fjliKlaVj rrjv ribv TtqeaßvriQCov^ del xai 
Tvjv TOwÖTiov aQfiovLwv {xrtTBOd'aL Y.al Tojv ixeXwv tCjv Tocoiriav. 
Und an einer andern Stelle 2) sagt er von den aveiixivai aqixoviai: 
{diarld-ead-ac fj(iäg) f^alaKCürigcog rrjv didvoiav. 

Aus diesen, sowie denjenigen Stellen, welche bei der Be- 
sprechung der aivTovog und %aXaQa IvölgtI zu erwähnen sein 
werden, geht hervor, dass bei derartigen Tonarten eine merkliche 
Alteration des Ethos stattfand. 

C. V. Jan 3) will dieses övvtbLvelv und ävisvac so verstanden 
wissen, dass unter Zugrundelegung der dorischen Harmonie e — e' 
durch Anspannen, beziehungsweise Nachlassen einzelner Saiten 
die lydische, beziehungsweise iastische herzustellen sei. Allein 
dieser an und für sich bestechenden Hypothese steht das eine 
gewichtige Bedenken entgegen, daß hiermit von dem Gebiet der 
Oktavengattungen auf das der Transpositionsskalen übergegriffen 
wird. Die letzteren aber werden von den Alten niemals als un- 
mittelbare Träger des Ethos erwähnt ^j. Dies sind und bleiben 
vielmehr jederzeit die ccQfioviai^). Dazu kommt, dass die vier in 
Frage stehenden Tonarten von allen Schriftstellern stets im Rahmen 
der übrigen Oktavengattungen aufgeführt werden, ohne dass 
jemals eine Änderung der Transpositionsskala auch nur ange- 
deutet wäre. 

Wir werden also gut daran thun, den Boden ein und der- 
selben Transpositionsskala nicht zu verlassen und die Unterschiede 
im Ethos innerhalb der Oktavengattung selbst zu suchen. West- 
phaP) sucht unter Zuhilfenahme der enharmonischen Skalen des 
Aristides') dieselben aus der Verschiedenheit der Finales zu er- 
klären und zieht zur Veranschaulichung des Ethos solcher Melo- 
dieen seine bekannte Theorie von den Terzenschlüssen mit ihrem 
»wehmütigen« Charakter herbei. 



1) Pol. VIII, c. 7. 1342, b. 23 ff. 2) A. a. O. 1340, b, init 

3) Fleckeisens Jahrb. 95 (1867), 815; vgl. Berl. Wochenschr. 1883 Nr. 43. 
50 und Musici scrippt. p. 27 Anm. . 

4) S. unten § 27. 

5) An und für sich tragen alle unsere zwölf Durskalen für das GefCLhl 
des Griechen gleichermaßen lydischen Charakter. 

6) Griech. Harmonik und Melopoiie, 3. Aufl., S. 186 ff.; 209—215. 

7) P. 21 M. 



— 91 — 

Bedenkt man, welchen Einfluss die Finalis auf das Ethos 
des ganzen Stückes besaß i), so gewinnt diese Theorie Westphals, 
welche zudem noch in der geistvollen Interpretation der in Frage 
kommenden Aristides-Stelle eine bedeutende Stütze findet, nicht 
unwesentlich an Wahrscheinlichkeit, wenn sie auch keineswegs 
alle Schwierigkeiten der Frage zu heben vermag. Als verfehlt 
erscheint die Parallele zu den Terzenschlüssen der modernen 
Musik, und zwar aus dem schon mehrfach erwähnten Grunde, 
weil wir die Terz nicht vom rein melodischen, sondern vom accord- 
lichen Standpunkt, mit Beziehung auf den zu Grunde liegenden 
Dreiklang, auffassen und darnach ihr jenen weichlich sentimen- 
talen Charakter in ihrer Verwendung als Schlusston beilegen. 

Wir stehen mit den beiden Ausdrücken o'övTovog und ;faAa^(5g 
vor einem Problem, zu dessen endgültiger und sicherer Lösung 
uns das genügende urkundliche Material fehlt. Nur soviel scheint 
sich mir mit Sicherheit aus den Quellen zu ergeben, dass wir 
nicht berechtigt sind, mit C. von Jan die Transpositionsskala zu 
ändern, sondern die Unterschiede der in Frage kommenden Ton- 
arten in entsprechenden Modifikationen der Oktavengattung suchen 
müssen. Auch an der Aufeinanderfolge der Ganz- und Halbton- 
Intervalle, sowie an den Beziehungen der einzelnen Tonstufen 
zur Tonika darf natürlich nichts geändert werden, da diese Fak- 
toren ja das Wesen der Oktavengattung überhaupt ausmachen. 

Es bleibt somit nichts anderes übrig, als mit Westphal Ton- 
arten mit verschiedener Finalis anzunehmen, die unter Festhaltung 
des allgemeinen Grundcharakters der Oktavengattung, deren 
Namen sie tragen, doch vermöge der verschiedenen Schlusstöne 
ein verschiedenartig gefärbtes Ethos aufweisen. Auch hierin 
hätten wir somit einen weiteren Beweis für die feine Durchbildung 
des Sinns für das rein Melodische zu erblicken, die das musika- 
lische Empfinden der antiken Welt so scharf von dem modernen 
scheidet. 



§ 25. Die lydische Gruppe. 

Die Einführung des Lydischen ging nach dem einstimmigen 
Bericht der Alten Hand in Hand mit der des Phrygischen^). 
Nach Aristoxenus 3) hat Olympos zuerst einen vö^iog eTtL^iideiog 
auf den Tod des Drachen Python in lydischer Tonart verfasst, 
und zwar für den Aulos. Nach einer andern Tradition^) soll 



1) S. oben S. 72 f. 2) S. oben S. 83. 

3) Plut. de mus. c. 15; vgl. auch Strab. IX, p. 421. 

4) Pindar, s. Plut. a. a. O. und PoU. IV, 78. 
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Anthippos dei Erfinder dieser Tonart gewesen sein, nach Diony- 
sios Jambos^) Torrhebos. Nach Telestes von Selinus endlich') 
kam die kvÖLart mitsamt der q>Qvyia'vl durch die Yeimittlung 
des Felops und seiner Genossen nach dem Feloponnes. 

Der kunstreiche lydische Stamm scheint auch auf musika- 
lischem Gebiete eine hohe Stufe der Ausbildung erreicht zu 
haben 3). Auch er hat, wie der phrygische, der asiatisch-orienta- 
lischen Flötenmusik den Vorzug gegeben ^j; waren doch die ly- 
dischen Auloi wegen ihrer Klangfarbe und hohen technischen 
Vollendung vor den andern berühmt^). Nichtsdestoweniger waren 
aber auch die Saiteninstrumente bei den Lydern heimisch®); 
Fektis und Magadis gelten den Griechen als lydische Erfindung. 

Den Charakter des Exotischen, den das Phrygische für das 
Bewusstsein der Griechen stets beibehielt, hat die lydische Ton- 
art schon früh abgestreift. Der Kreis ihrer Anwendung wai 
nicht so eng begrenzt, wie der der phrygischen, sondern sie fand 
allmählich Einlass in alle Zweige der musikalischen Kunst- 
übung. Die natürliche Folge davon war, dass sich der ursprüng- 
liche charakteristische Sonderausdruck der Tonart verwischte. 
Während die phrygische Tonart ihrem Ethos nach nie ihren 
orientalischen Ursprung verleugnete, ist die lydische nach und 
nach vollständig griechisches Nationaleigentum geworden. 

a. Das Lydische. 

Den Zeugnissen der Alten zufolge ist der Grundcharaktei 
der kvdiarl ursprünglich ein threnodischer gewesen. Wir haben 
allen Grund anzunehmen, dass diese Tonart von Haus aus in 
engster Verbindung mit der vom Aulos begleiteten^) Totenklage 
war. Auch sie war somit, wie die phrygische, eine Erregeiin 
der höchsten Leidenschaft, nur dass jene die Lust bis zu tollem 
Übermut steigerte, während diese den Schmerz zu wildem Aus- 
bruch brachte. 



1) Plut. a. a. O. 

2) S. oben S. 83, Anm. 8, cf. unten Anm. 4. 

3) Schol. Find. Nem. VIII, 24 : evtexvels (ivrej^voi sidiv Boeckh) oi Avdwi 

4) Schol. Find. Ol. V, 42: xovs fxexa üiXonog ix Jvdiag eX&oytag avJLtftitff 
Tigmovg ^'EXXrjveg kixiixrjaavTO. 

5) Ibid.: ol Av&ioi av^ol yXvxvTSQoi xal tioixiXcjtsqoi riav aXXtay bIüL 
Herodot I, 17 erwähnt alXol ywaixrjioi, und ccy^QT^toi als Schlachtinstrumente 
der Lyder. 

6) Vgl. Anacr. bei Athen. XIV, 635 c: \fjaXX(o eixoat Avdirjv /o^(f((x?<r«}^ 
fiayadiy ex^^ ^^^ Sophocl. ebend.: noXvg de (Pqv^ jqiytoyog Scytifmaara te 
//vdrjg l(pv[xvBt nrjxTl&og (fvyxoQ^la; vgl. auch Herod. a. a. O. 

7) S. oben S. 61. 
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Direkt weist auf diese ursprüngliche Verwendung des Ly- 
dischen die oben erwähnte Notiz von dem vöfxog STtLycrjdeiog des 
Olympos hin^). Aber auch Plato empfand den threnetischen 
Charakter der Tonart noch vollkommen 2): Soor. Tlveg odv ^Qt^- 
vcüöscg cLQ^oviaL] .... Glauc. Ml^oIvölgtI . . . Kai 2vvtovoIvöl- 
arl (vgl. darüber oben S. 89 ff.) xai rotavTal rtveg. 

Socr. OvKovv airaij rjv 6* «yw, dq)aLQ€Tiac • axQTjatoc yag ycal 
ywai^iv ccg del STtLecKslg slvac, iätj 8t l ävdQaöLV, 

Ebenso sagt Plutarch^) : Tr]v yovv Xiötov aq^ovLav TtccgaiTeirac 
(nXdrwv), STteidrj ö^ela y.ai kTtiTrjdeiog Ttqhg -S^Qfjvov fj ycal rqv 
7tQ(i)TYjv aiaTaöiv avrrjg cpccat d-Qtjvcbdrj rcvd yivsad-aL (folgt der 
Hinweis auf den Nomos des Olympos). Dazu passt auch das 
Prädikat d-QYjrwdLytifj, welches derselbe Plutarch der eitaveL- 
IxavT] kvÖLatl im Gegensatz zu der eyilslvfievrj lag giebt*). 
Und noch in später Zeit redet Apulejus von einem Lydium 
querulum ^), 

Trotzdem aber besaß die Tonart für das Empfinden der 
Griechen nichts Unedles. Je mehr — namentlich nach dem 
Aufblühen der dramatischen Musik — das rein threnetische 
Element durch die mixolydische Tonart 0) vertreten wurde, desto 
höher begann man das reine Lydisch seiner Zartheit und Anmut 
halber zu schätzen. So führt schon Aristoteles") eine offene Po- 
lemik gegen Plato, indem er im Gegensatz zu diesem die IvölotI 
auch noch in das Programm des musikalischen Jugendunterrichts 
aufgenommen wissen will, mit den Worten: eri ö^ ei rlg eati 
zotairrj xwv aQ^ovLwv^ ^ TtqerteL Tjj rwv Ttaldcov f]lLKi(f dca ro 
dvvaad^ai, nöcfftov t exeiv a^ia Kai Ttaidelav, olov fj IvöigtI q)al- 
vsrai TtBTCovd-ivai ftdlLara rwv agfxovcwVj dfjkov dn xtL 

Also eine gewisse Naivetät, mit Anmut gepaart, fanden die 
Griechen in dieser Durskala. Wir können uns von diesem Ethos 
annähernd einen Begriff machen, wenn wir die graziösen lydischen 
Kompositionen Pindars heranziehen^), bei denen schon der 
Scholiast Gelegenheit nimmt, die genannten Vorzüge des ^iÖLOV 
ixikog gebührend hervorzuheben Q). So passte diese Tonart denn 
auch vornehmlich zu der leichtgeschürzten Muse Anakreons^^), 
wie ferner zu den zarten Weisen eines Frauenchors ^ *). Auch die 
Tragödie bediente sich des Lydischen, wie auch des lastischen; 



1) S. S. 91, A. 3. 2) Resp. III, 398 E. 3) De mus. c. 15. 

4) A. a. O. c. 17, s. oben S. 87, Anm. 3. 5) Florid. I, 4. 

6) S. unten S. 94 f. 7) Pol. Vin, cp. 7. 1342, b, 29 ff. 

8) Vgl. z. B. Ol. V, 44; Nem. IV, 45; VIII, 15. 

9) Schol. Ol. V, 44: yXvxv de ro Jv&iov fxiXog-, Nem. VIII, 24: xo yaq 
Av&iop uiXog TtoixlXoy, 

10) Athen. XIV, 635, c f . 11) Athen, a. a. O. 638, f. (Kratinos). 
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so sagt Plütarch bei seinem Versuch, die Einseitigkeit Piatos zu' 
erklären^): xai tvsqI tov kvdlov ^ovy. riyvöei ytal Ttsqi Tfjg iddog^ 
^TtlaraTO yccQ 8tc fj tqaytffSia raifTt] rfj fiekoTtoäif ^ixQTjrai^ 

b. Das Hypolydische. 

Westphal und ihm folgend Gevaert haben die VTtokvdcari 
mit der von Plütarch 2) eTtavecfievrj kvöiatl genannten Tonart 
identifiziert. Plütarch nennt letztere TtagartlifjaLog r^ iddi^). 
Nun ist aber die idg eine Durtonleiter , ganz ebenso wie die 
VTtoXvöiGxi. Die Gleichsetzung der STtaveLfxivrj XvölotI und der 
VTtolvdtarl erscheint also wohlberechtigt, zumal da sich die beiden 
Tonarten auch ihrem Ethos nach völlig decken. Denn Plütarch 
nennt die laarl eulslvfxivr] ] sie gehört zu den von Plato als 
fialaxal und avfXTtoTLKal^) bezeichneten Harmonieen, während sie 
Aristoteles [Äe&vaTiytTfj nennt mit der Fähigkeit, den Menschen 
ßa'/.xBvri^öv zu machen^). 

Damit stimmt überein, was Lucian von der vitolvÖLari sagt, 
sie habe ein bacchisches Ethos gehabt 6). 

Auch hier haben wir somit wieder einen Beweis dafür, dass 
die Durskala bei den Griechen lange nicht dasselbe Ansehen 
genoss wie in der modernen Welt. Stets trägt sie den Charakter 
der Weichlichkeit, wogegen die Molltonleiter allein als edel und 
eines freien Mannes würdig bezeichnet wird. 

c. Das Mixolydische. 

Neben dem Phrygischen ist das Mixolydische diejenige Ton- 
art, welche ihr Ethos am klarsten ausgeprägt hat. Und zwar ist 
sie die Tonart der leidenschaftlichen Klage. So weist dieses 
»Mischlydisch« denselben Grundcharakter auf, den wir oben^) 
auch für das reine Lydisch als den ursprünglichen anerkannt 
haben. Das zweite Element der ^li^ig ist das dorische. Die Ver- 
wandtschaft mit dieser Tonart zeigt sich am deutlichsten, wenn 
man nach Analogie mit den übrigen Stammtonarten die Seiten- 
tonart V7CO(,iL§olvöiaTl bildet: e — a— e, die vollständig der dori- 
schen Skala entspricht. 

Plato s) verwirft die ^n^oXvdiOTL als d-Qrjvwdrjg] dem entspricht 
auch die Notiz in Aristoteles' Politik •*) : . . . evS-vg yccQ fj rokv &p- 
fiovLwv dtioTrjxe cpiatg wgve äyto'Oovvag älhag dLavLd'ead'at xai 
l^iri rov avTov e%eiv tqÖ71ov 7tQog l'matrjv avTOJV, &kkit Ttqhg iilv 



1) De mus. c. 1". 2) A. a. O. c. 16. 3) A. a. O. 

4) S. oben S. 87, A. 3. 5) S. oben S.'^OO, A. 1 . 

6) Harmon. c. 1. 7) S. 92. 

8) In der oben S. 93, A 2. angeführten Stelle. 

9) VIII, c. 5. 1340, a, fin. u. b, in. 
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ivLag ddvQTiycwzeQcog xai avveaTYj^ÖTcog ^ällov, olov TtQog ttjv 
fXL^okvdiGrl TcalovfÄivrjv xrA. 

Dieser leidenschaftlich klagende Charakter machte die Tonart 
ganz besonders für die Tragödie geeignet. Der Gegensatz zwischen 
ihr und der dorischen trug viel zur Erreichung der tragischen 
Wirkung bei, wie Plutarch^) sagt: sTtel fj f^ihv (die ötoQLOvl) to 
ILisyaloTtQSTteg zai d^uof^iaTLytbv aTtodidtoatv ^ fj dh (die fii^oXv- 
diOtC) TO Ttad'YjVLyiöv, f.iii.n'KTaL 5e dicc ro'örcov TQayqjöla. Dies 
bezieht sich sowohl auf die Monodie, als auch auf den Chor- 
gesang, wo sie so recht geeignet war, das dumpfe Angstgefühl 
beim Herannahen der Katastrophe und die kummervolle Klage 
nach ihrem Eintreten zum Ausdruck zu bringen. So sagt Ari- 
stoteles in den Problemen 2): radza dh (sc. rb yoeqov xai fjaixi^ov 
Tjd^og xai fiikog) e^ovaiv al alXat aq^oviai . . . ^dkiara öh yj 
fdi^olvdiarL xara fiiv ovv raifvrjv Ttaaxoi^iiv tc Tta&rjTLKol de 
OL aad-Bvelg f^ällov rwv dwarufv eiac, dw xai aijTrj agfiÖTTsi 
TOlg %oqolg. 



§ 26. Die übrigen Tonarten. 

Über die übrigen Tonarten geben uns die Quellen sehr 
spärliche Auskunft. Pollux'^) macht eine ^OKQLytrj namhaft, von 
der wir aus anderen Berichten^) wissen, dass sie mit der VTtodw- 
QiorL dasselbe eidog a^i^iovlag, nämlich a' — a, aufwies, und eine 
Erfindung des Xenokritos aus Lokri war ^), Trotz ihrer Ähnlich- 
keit mit der hypodorischen Tonart muss sie doch ein eigentüm- 
liches, von dieser verschiedenes Ethos besessen haben, wie Hera- 
klides sagt^): del öh rrjv dq^-ioviav elöog e%eLV ijd-ovg fj 7cd&ovgj 
'Äad-artBQ fj IoxqigtL TavTrj yaq eviot tCov yevoiiivuv Y.o.xh 
2if.ia)vldrjv y.al TlivöaQOV ixQT^oavTÖ tcotb xal Ttdltv ycaTEq)QOVTfjd'rj. 
Welcher Art dieses Ethos war, erfahren wir nicht; jedenfalls 
aber kann es kein so bestimmt ausgeprägtes gewesen sein, da es 
bald nicht mehr als solches zu wirken vermochte und schon in 
früher Zeit in dem Ethos der weit gebräuchlicheren hypodorischen 
bezw. äoli sehen Tonart aufging. 

Ferner erwähnen die Quellen eine böotische Tonart, die 
besonders zum Namen Terpanders in Beziehung gesetzt wird'). 



1) De mus. c. 16. 

2) XIX, 48, nach der Übersetzung Gazas, vgl. C. v. Jan, scrippt. mus. 
p. 108, Anm. Vgl. übrigens auch Plut. de audiend. poet. 15. 

3) IV, 65. 

4) Cleon. isag. p. 16 M; Bacch. p. 19 M; Gaudent. p. 20 M. 

5) Schol. Find. Ol. X, 17. 6) Bei Athen. XIV, 625, e. 

7) Schol. Ar. Ach. 14; equ. 985. Plut. de mus. c. 4; Poll. IV, 65. 
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Sie wird naturgemäß in Verbindung zu der gleichnamigen Land- 
schaft gebracht und es ist sehr wohl denkbar, dass man ein 
Abbild des etwas beschränkten und schwerfälligen Charakters 
der Böoter auch in ihrer Tonart fand. Sicheres aber ist uns 
weder über die Zusammensetzung derselben noch über ihr Ethos 
überliefert. 



§ 27. Rückblick. 

Wer versuchen will, eine gedrängte Übersicht über das in 
diesem Kapitel geschilderte Ethos der griechischen ctQiiovlav zu 
geben, wie es sich zur Blütezeit der griechischen Tonkunst fest- 
gestellt hatte, der legt am besten die Einteilung des Aristoteles *) 
zu Grunde. Er scheidet die einzelnen Tonarten nach der Wir- 
kung, welche sie auf das Gemüt des Hörers ausüben, in ^^i- 
xa/, 7tQaycTLy,al und ivd'OVGiaany.aL 

Die Bezeichnung '^d-i^ög an und für sich ist eine vox media; 
'qd-mög ist alles, was die Fähigkeit besitzt, in irgend welcher 
Weise auf unser fjd-og einzuwirken. Diese Einwirkung kann 
aber naturgemäßer Weise eine sehr verschiedenartige sein. 

a. Sie kann eine Festigung des inneren Gleichgewichts zur 
Folge haben und damit zur Stärkung unseres Charakters beitragen. 
Diese Fähigkeit wohnt in ganz hervorragender Weise der dorischen 
Tonart inne, deren asftvörrjg in der Seele des Hörers ävögela in 
allen Lebenslagen hervorruft. Zweitens aber gehört nach Aristo- 
teles hierher die IvdiarL^ die Tonart der naiven Kindlichkeit und 
Anmut. Sie weckt den Sinn für Zucht und Ordnung und ist 
somit besonders den jungen Leuten angemessen. 

b. Es kann aber auch Tonarten geben, welche das Gleich- 
gewicht der Seele in irgend welcher Weise aufheben und die 
Buhe des Gemütslebens stören. Dies kann in doppelter Weise 
geschehen : 

a. Durch Erregung schmerzlicher Empfindungen. Unter diese 
Kategorie fallen die beiden von Plato als S-Qrjvwdecg bezeichneten 
ScQiÄOvlai, die avvTovoXvdiari, vor allem aber die iiL^oXvdiavL 

ß. Dadurch, dass — in geradem Gegensatz zu den Wirkungen 
der dcoQiarl — die Energie unseres Charakters gelahmt und 
infolgedessen unsere Selbstbeherrschung mehr oder minder stark 
beeinträchtigt wird. Eine derartige Wirkung erzeugen diejenigen 
Tonarten, welche Plato als (j,alay,al xal av/,i7roTty,al bezeichnet. 
Dazu gehört in erster Linie die laari^ und zwar ihrem ursprang- 



1) Pol. VIII, c. 7. 1342, a, 1 ff. 



— 97 — 

liehen, dem Charakter des ionischen Rhythmus entsprechenden 
Ethos nach^), ferner die aQfxoplac dvecfxivac, 

2. Die aQfxovlac Ttqa'/.Tiy.ai haben die Eigenschaft, unmittel- 
bar positive Willensakte hervorzurufen, uns recht eigentlich zum 
TtQ&TTELv anzuregen. Es sind dies die VTtodcogtaTlj die heroische 
Tonart der Tragödie, und die ißTtocpQvyLarL^ die herbe Tonart der 
rasch vorwärts stürmenden Thatkraft. 

3. Die aqiiovLai, sp^ovaiaati^ial endlich unterscheiden sich 
von allen bisher genannten dadurch, dass sie es nicht mit dem 
normalen Empfindungsvermögen zu thun haben, sondern die 
Aufhebung desselben nach sich ziehen und so den verzückten 
Zustand der e^araoLg, des AuBersichselbsttretens, hervorrufen. 
Bei der unzertrennlichen Verbindung der Ekstase mit dem Gottes- 
dienst ist es ganz natürlich, dass diesen Tonarten stets eine 
gewisse gottesdienstlich-priesterliche Färbung zu eigen war, die 
sie merklich von den übrigen unterschied. In vorderster Linie 
ist hier das Phrygische zu nennen, die Tonart des kvd'ovaiaafxög 
xaT e^ox^iv. Ferner gehören aber in einer Beziehung auch die 
ccQfiovlaL &vBLiievai hierher, sofern sie nämlich nicht bloß er- 
schlaffend wirken, sondern vermöge ihres sympotischen Charakters 
den Menschen durch Anreizung zum Weingenuss ebenfalls in den 
ekstatischen Zustand des Rausches versetzen^]. Ist es doch der 
Wein, der den Menschen zum svd^eog macht und der des- 
halb von jeher in engem Zusammenhang mit der ReUgion 
gestanden hat^j. 

Auch die VTtolvöiaTL kann ihres bacchischen Charakters 
halber dieser Kategorie beigezählt werden. 

Wir haben oben auszuführen versucht, unter welchen Ein- 
flüssen sich allmählich die Lehre vom Ethos herausgebildet hat, 
und jene Ausführungen durch die an der Hand der alten Schrift- 
steller geführte Einzeluntersuchung bestätigt gefunden. Es hat 
sich deutlich erwiesen, dass das Ethos der Tonarten, um zwei 
bekannte Ausdrücke der Alten selbst zu gebrauchen, nicht etwas 
q)va£i Gegebenes, sondern etwas d^iau Gewordenes ist. Die Er- 
habenheit des Dorischen, der begeisterte Schwung desPhrygischen, 
die trauernde Klage des Lydischen — alle diese Eigenschaften 
haften diesen Skalen nicht von Hause aus an, sondern sind ihnen 
erst im Laufe einer langen geschichtlichen Entwicklung durch 
Menschensatzung beigelegt worden. Hierin liegt der grundsätz- 
liche Unterschied zwischen den beiden Hauptträgern des Ethos, 



1) S. oben S. 87 ff. 

2) Ar. pol. VIII, c. 7. 1342, b, 261: ßaxxeviixov yag rj ye f^i&r^ noiu 
juaXXoy. 

3) Vgl. dazu Nietzsches Geburt der Tragödie aus dem Geist der Musik. 

Abert, Lehre vom Ethos. 7 
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der Oktavengattung und dem Rhythmus. Letzterer, als das sinn- 
lichere Element der Musik, trägt sein Ethos unmittelbar in sich 
selbst, seine verschiedenen Erscheinungsformen wirken, frei von 
den Schranken der Konvention, zu allen Zeiten und auf jedes 
Publikum in derselben Weise, während die rein melische Seite 
der Musik den Schwankungen des künstlerischen Geschmacks 
sich stets fügen und anbequemen muss. 

Fassen wir zum Schluss nochmals den Entwicklungsgang 
der Theorie vom Ethos der Tonarten bis zu ihrer Vollendung 
zusammen. 

Die erste Stufe wird bezeichnet durch die Zeit, da die musi- 
kalische Kunstübung noch durchaus in den Händen der einzelnen 
Stämme lag. Jeder Stamm pflegt eine bestimmte, seinem Cha- 
rakter entsprechende Dichtungsgattung und bedient sich zu deren 
musikalischem Ausdruck einer bestimmten Tonleiter. 

Die zweite Epoche datiert von dem Eindringen der klein- 
asiatischen Flötenmusik in Griechenland, das sich an die halb 
sagenhafte Persönlichkeit des Olympus knüpft. Infolge des un- 
geheuren Aufsehens, das diese musikalischen Neuerungen erregten, 
treten die phrygische und lydische Skala, in denen jene Weisen 
gesetzt sind, in den Vordergrund des Interesses. Der orgiastische, 
beziehungsweise threnodische Charakter, den einerseits die Dich- 
tung, andererseits der begleitende Aulos trug, wird auch auf die 
beiden Oktavengattungen übertragen. 

Die dritte Epoche leitet allmählich mit dem zunehmenden 
Verkehr zwischen den einzelnen Stämmen und dem Aufkommen 
der musikalischen Agone auch einen wechselseitigen Austausch 
der musikalischen Errungenschaften der einzelnen Stämme ein. 
Da die verschiedenen Dichtungsgattungen sich ursprünglich ganz 
bestimmter Skalen bedienten, so gewöhnt man sich daran, die 
Charakteristika des Inhalts der Dichtungen auch auf die Skalen 
zu übertragen. Zugleich tritt der Gegensatz zwischen Kithara 
und Aulos, und im Anschluss daran zwischen Dorisch und 
Phrygisch scharf hervor. Ersteres wird zur national-hellenischen 
Tonart. 

In der vierten Epoche tritt mit dem Aufblühen der chori- 
schen Lyrik und späterhin des Dramas die Zusammenfassung 
aller Oktavengattungen in ein System ein. Die großen Dichter- 
komponisten verwerten die einzelnen Skalen, deren Ethos nun- 
mehr im Bewusstsein des griechischen Publikums vollkommen 
fest haftet, zu höheren künstlerischen Zwecken ; insbesondere die 
attischen Dramatiker wissen damit bedeutende Kontrastwirkungen 
zu erzielen. Zugleich aber machen sich wiederum Schwankungen 
hinsichtlich des Ethos geltend, da die Verwandtschaft einzelner 
Tonarten, wie z. B. des Dorischen und Äolischen, des Phrygischen 
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und Ionischen, den Künstlern selbst zum Bewusstsein kommt. 
£s bildet sich ein besonderes Ethos des Hypodoiischen und des 
Hypophrygischen heraus. 

Aus den Werken dieser vierten Epoche haben nun die 
Theoretiker, Philosophen wie Musikgelehite, das Material für 
ihre systematische Ethoslehre entnommen. Ihnen war es beschie- 
den, das Ethos der Tonarten ein für allemal festzustellen. Und 
zwar keineswegs für das Altertum allein. 

Ihre Lehre hat bis tief ins Mittelalter hinein fortgewirkt. 
Auch in diesem Funkte war die griechische Musiktheorie maß- 
gebend sowohl für die Schriften der Theoretiker, wie auch für 
die praktischen Versuche der Komponisten. Wie Heraklides 
Pontikus 1) das Ethos der einzelnen Tonarten nach den Charakteren 
der verschiedenen Stämme zu bestimmen versucht, so zieht Guido 
von Arezzo^) eine Parallele zwischen den Tropen der mittelalter- 
lichen Kirchenmusik und den Gesichts- und Charakterzügen der 
verschiedenen Nationalitäten. Es kam soweit, dass jede einzelne 
Tonart ihre eigenen, charakteristischen Tonbewegungen erhielt, 
an denen man sie sofort mit Bestimmtheit erkennen konnte. Die 
eine bevorzugte Sprünge, die andere ein stufen weises Vorwärts- 
schreiten der Melodie 3). Auch darin zeigt sich eine Parallele 
zur Theorie der Griechen, dass für bestimmte Anlässe bestimmte 
Tonarten vorgesehen waren. So weiß Cottonius^) zu berichten, 
dass Klagelieder zumeist im hypolydischen Ton gesungen wurden, 
weil dieser kläglich klinge. 

Anhangsweise seien hier noch einige Bemerkungen über die 
Transpositionsskalen beigefügt. So eingehend die Berichte der 
Alten über die Charakteristik der aQfxoviai sind, über die tövoi 
fehlt in dieser Hinsicht jeder Anhaltspunkt. An und für sich 
besaßen eben die Transpositionsskalen gar kein Ethos. Andere. 
Faktoren waren es, welche die Wahl eines TÖvog bedingten. Es 
leuchtet ein, dass hierbei in ganz hervorragender Weise die ver- 
schiedenen TÖitoL (pcüvfjg^) maßgebend sein mussten, von denen 
ja, wie wir gesehen haben, ein jeder einer besonderen Stilart 
entsprach und demgemäß seine bestimmte Anwendungssphäre be- 
saß. Die Stimmlage also, und nicht die Transpositionsskala, war 
es, welche einem Tonstück sein bestimmtes Ethos verlieh. 

Aber auch die Instrumente waren, wie es scheint, von Ein- 
äuss auf die Wahl der rövoi. Der Bellermannsche Anonymus ^i 
bemerkt hierzu: für die Kitharodik seien der lydische, hypolydi- 
sche, hyperiastische und iastische Tonos im Gebrauche gewesen, 



1) S. oben S. 75, A. 6. 2) Gerbert, Script. II, 14 a. 3) A. a. O. 

4; A. a. 0. II, 253. 5) S. 73 f. 6) § 28. 

7* 
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für die Auletik der phrygische, hypophrygische , lydische, hypo- 
lydische, hyperiastische , iastische und hyperäolische Tonos, für 
die vögavlcTufj (das Spiel auf der Wasserorgel) der phrygische^ 
hypophrygische, lydische, hypolydische und hyperiastische Tonos, 
endlich für den mit Tanz hegleiteten Chorgesang der mixolydi- 
sche, sowie die beiden dorischen, die beiden phrygischen und 
die beiden lydischen rövot. 

Dieser Bericht stammt nun allerdings aus späterer Kaiserzeit. 
In der Instrumentalmusik mögen zu verschiedenen Zeiten die 
Tonarten auch gewechselt haben, den Änderungen gemäß, die 
die Konstruktion der Instrumente erfuhr. Nicht aber hat sich der 
Chorgesang weiter entwickelt, er wurde im Gegenteil in seiner 
Anwendung immer mehr beschränkt. Und so ist denn die An- 
nahme gerechtfertigt, dass wir in den sieben »orchestisohen« 
Tonarten des Bellermannschen Anonymus die alten rövoc vor un» 
haben, deren sich die Chorlyrik Findars und der dramatischen 
Poesie bediente. Begleitendes Instrument aber war bei allen die- 
sen Gesängen die Flöte ^). Die Konstruktion, welche dieses In- 
strument in jener Zeit besaß, machte eine Beschränkung auf 
eine bestimmte Anzahl von Tonarten notwendig, die natürlich 
damit auch für den Chorgesang selbst maßgebend wurden. 

Also auch hier war es nicht ein bestimmtes Ethos, welches 
die Wahl der Transpositionskala bestimmte, sondern lediglich 
technische Rücksichten. 

So erklärt sich denn das Schweigen der Alten über die 
Charakteristik ihrer tövol sehr einfach daraus, dass sie denselben 
als solchen überhaupt nie ein bestimmtes Ethos zugewiesen haben. 
Träger des Ethos waren für sie vielmehr andere Faktoren: die 
Oktavengattungen, die Klanggeschlechter, die Stimmklassen, die 
Instrumente und der Rhythmus. Sie waren es, welche auch für 
die Wahl der Transpositionsskala den Ausschlag gaben. 



C. Das Ethos der drei yivri» 

§ 28. Allgemeines. 

Die griechische Melopoiie besitzt drei Klanggeschlechter 
[ysvr]) , das diatonische , chromatische und enharmonische; ihre 
Unterscheidung geht auf die pythagoreische Schule zurück*). 

Der Unterschied dieser drei yerr^ besteht in der verschiedenen An- 
ordnung der Klänge des Tetrachor ds: yerogiorl Ttoia tsttüqcov q)^6y- 



1) S. oben S. 63. 

2) Ptol. hann. I, 13, vgl. Porph. in Ptol. 310 m. 313 f 
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ycüp dialgeaLgj sagt Kleonides ^), Während die beiden Außentöne 
des Tetrachords in allen drei Geschlechtern unverändert bleiben 
{(p^öyyoc eaTWTsg), ist die Anordnung der Mitteltöne in jedem 
yivog wieder eine andere (cpd-öyyot y,cvovfi€voc). Im chromati- 
schen und enharmonischen Geschlecht sind die drei tiefsten 
Stufen des Tetrachords näher aneinandergerückt und bilden zu- 
sammen ein Ganzes, das 7tvy.v6p^), das auch in der Notenschrift 
seinen entsprechenden Ausdruck findet. 

Das Verhältnis von beweglichen und unbeweglichen Klängen 
ist es nun auch, welches dem einzelnen yevog sein bestimmtes 
Ethos verleiht. So sagt Aristoxenus^): eid-kog rag ruv yevCov 
dcacpoQag aiad-avöiied-a tov ^ev TtsQuxovTog iievovrog^ röv de 
Hea(jjv Y.ivov^iv(jt)Vj denn, fährt er fort: ^ rfig fxovaiytfjg ^iveaig 
Sfia iiivovxög nvog vLctl tllvoviisvov sotI ycai rovro axedhv dta 
Ttdarjg ^al xara Ttäv ^eqog avrfjgy log siTtelv ccTtkoigj diaTeivsip. 

Diese Stelle des Aristoxenus wirft auch Licht auf eine dunkle 
Notiz des Bacchius *) : yivog di (sc. tl Iötl) ; fiilovg rid-og yca^o- 
XtY,öv Ti TtageficpaipoPj s^ov ev iavv^ diaq)6Q0vg töiag. Dieses 
^d'og Ttad'oXiyiöv wird durch die unbeweglichen Klänge hervor- 
gerufen, die di&cpoQOi Idiac dagegen durch die beweglichen. 

Die Alten legen dem Ethos ihrer Klanggeschlechter eine 
ebensogroße Bedeutung bei, wie demjenigen ihrer Oktavengat- 
tungen. Im allgemeinen gilt hierbei der Grundsatz, dass die 
Melodie, jemehr sie sich vom diavovov entfernt, um so mehr an 
Hoheit und Würde einbüßt und in Weichlichkeit oder zügellose 
Leidenschaft verfällt, wie Ptolemäus bemerkt^): karl de fxalayttü' 



1) Isag. p. 1 M; vgl. Aristid. p. 18 M; Ptol. härm. I, 12; Bacch. p. 6 M; 
Gaudent. p. 5 M. 

2) Der Ausdruck nvxvov erinnert an den philosophischen Terminus 
nvxv(oaig , dem die fxavmaig gegenübersteht (Ar. phys. I, 4 in.; de coelo 
111, 5. 303, b, 15 f.), und in der That, das dicht zusammengepresste nvxyop, 
abwechselnd mit dem Terzenintervall , das der höchste Ton der xtyovf^Bvoi 
mit dem oberen der iaTtoreg bildet, erweckt eine Vorstellung, ähnlich derjeni- 
gen, welche Anaximenes^ Lehre von der Verdünnung und Verdichtung der 
Luft zu Grunde liegt. 

3) Harmon. el. p. 34 M. 

4) Bacch. p. 19 M; vgl. Bryenn. p. 387; Vincent, Notices et extraits 
p. 421. 

5) Harmon. I, 12, vgl. auch I, 16 in.: tu fxiv diatopixk nuvi av evgoi- 
fjLBV awrid^ Tttls ccxoalg, ovxiti S^ofxoi(os ovre ro IvaQfxoyiov ovtb tioy xqo^- 
fitttixtay To fjiaXaxoy y oxi ov nnw /a/^ovtre rolg acpo^qa kxXeXvfxivon rcjy 
Tj&iöy (vgl. Georg. Pachym. bei Vincent, notices p. 474); Boeth. I, 21; Macrob. 
comm. 1. 2, c. 4. Georg. Pachym. a. a. O. p. 463; Bryenn. p. 421 f.: oaa fxly 
avT(ay äovy^&Tj nois talg axoalg latiy, ias noXXolg afia &i]Xoy6Ti q)iXo7ioylag 
xcci ffvyTj&elag deofjsya, a &r] xal /^co^arex« xal lyaqfxoyia xaXeiTai, &icc ro 
Tjd^og (XvyeataX/Liiyoy xal ayetfjiiyoy lixtpaiyety ' ravtd roi to ixiaoy avt&y &ia- 
cxrjijia xaxa noXv (xei tov r^yov/Liiyov vTtoXemofxeyoy xata fiiyed-og . . ., 
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T6Q0P fthv rb ovvay,TLxwT€QOP Tov ij&ovgy avvTovwTSQov ök rh dia- 

arqTL^cbveQOv ivaqi.i6viov (.lev y,akstraL rb fÄaXaxwreQov 

aifTOVj ÖLaroviTcbv de rb avvTovtoxeQov. 

Das diatonische Geschlecht war und blieb somit auch bei 
den Griechen jederzeit das naturgemäße^). Es fand die aus- 
gedehnteste Verwendung in allen Perioden der griechischen 
Musikgeschichte und auf allen Gebieten der vokalen, wie der 
instrumentalen Musik. 

Dagegen war das evaq^iövLov vom Chorgesange ganz aus- 
geschlossen. Seine Blüte war trotz des großen Beifalls, dessen 
es sich in der klassischen Periode zu erfreuen hatte, doch nur 
von kurzer Dauer, denn schon zu Aristoxenus' Zeiten fand es 
kein Verständnis mehr. 

Aber auch die Chromatik fand in der vorklassischen und 
klassischen Zeit eine sehr beschränkte Verwendung (von der 
Tragödie war sie z. B. ganz ausgeschlossen) 2) ; erst von den nach- 
klassischen Komponisten, den antiken » Zukunftsmusikern c ist sie 
auf den Schild gehoben worden und hat von da ab der ganzen 
griechisch-römischen Epoche, der Epoche des Verfalls, ihr charak- 
teristisches Gepräge verliehen 3). 



§ 29. Das diatonische Geschlecht. 

Das hellenische öl&tovov entspricht, wie aus allen Zeug* 
nissen der Alten hervorgeht, durchaus unserer modernen Diatonik. 
Seinem Ursprünge nach gilt es als das älteste der drei Geschlech- 
ter, da es die natürlichen Klangverhältnisse am einfachsten zum 
Ausdruck bringt, nach dem Worte des Aristoxenus*): TtqCjvov 
f.i€P oi)V '/.(XL TtQsaßivavop avvcov (sc. rcov ysvdfv) d'Bxiov rb did- 

TOVOVj TtQWTOV yCXQ aVtOV fj TOV dv&QÖJTtOV cpvOLQ TiqoaTV'/x^'^^^^)' 

Und Boethius^) sagt: diatonum quidem aliquante durius et natu- 
ralius. 



6 an 61 naXiv uviiau avu7]&r} ntas talg axocctg tffTiy, « d% xcel diaroyixa xa- 
XeUc(C, &ICC To ii&og knicpaivBiv ^ir^qfxiuov xe cifia xal bvxovov xtX. 

1) Vgl. Georg. Pachym. a. a. 0. p. 422: Toviojy &£ (sc. Tuiv yeviap) (pvci- 
xiOTEQoy fxiv lau ro Siuxovov nccai yag xal avxoXg xoXg anaidevioig ftektfi- 
6qi6v lau, rc/rexwre^oi/ 6i to xqiifia' naqa yuQ fxovoig /LieXifidBirai toXg 
nenai&Ev/Liivoig. itxQißiatSQoy &£ xo IvctQfioviov tolg de TioXXoXg Icxiv itdv- 
paxov. Bryenn. p. 439. Aristides (p. 133 f.) giebt nach Art der Neupytha- 
goreer eine ausgedehnte mystisch -symbolistische Ausführung über die Dtei* 
zahl der Geschlechter, über ihre Beziehungen zu den drei Dimensionen, über 
ihre Einteilung, über ihr Verhältnis zu Seele und Körper, endlich über ihre 
geheimnisvollen Beziehungen zum Weltganzen. 

2) S. unten S. 104 ff. 3) S. unten S 105 A.2. 4) 'J^x* P- 19 M. 

5) ^vaixov nennen es die S. 103, A. 4 angeführten Quellen. 

6) I, 21. 
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An Wohlklang steht das ökxtovov den beiden andern Ge- 
schlechtern um ein ganz Beträchtliches voran; dazu ist es am 
einfachsten und jedermann, auch dem Laien, sofort verständlich '). 
Auch seine ethische Wirkung kommt dem Ideal des Griechen 
am nächsten. Ptolemäus bemerkt zu alledem 2) : ra fxev diaxo- 
vi^a TtavT &v evQomev avvrj&rj ralg äxoalg' ovxsrt ö^ ö/xolcog 
ovre xo evaq^övLOV o\jtb xwv ;f^w^az"ixcDi/ ro i^akaxöv' 8rc ov 
Ttavv xaiQOvOL rolg ocpödqa eY.XeXv^ivoig tCjv rid'öv. 

So nimmt die Diatonik unter den Klanggeschlechtern die- 
selbe Stellung ein, wie die öcoqcgtI unter den Oktavengattungen. 
Auch hier bildet die oei^ivÖTrig^) den Grundzug des Ethos, auch 
hier wird der männliche Charakter hervorgehoben, der bisweilen 
ins Herbe, Schroffe übergehen kann; avdQLY,6v und avGTrjQÖv sind 
zwei stehende Beiwörter des öcdvovov*). Später, als die raffinier- 
teren beiden andern yevrj mehr in den Vordergrund traten, scheint 
die einfache Diatonik bei einer gewissen Klasse von Künstlern 
in Miskredit geraten zu sein; sie schrieben ihr nämlich einen 
etwas bäurischen Charakter zu^). 

Über das Ethos der verschiedenen Unterarten des diazovov 
giebt Georgios Pachymeres ausführliche Auskunft^): öiaTovov 
ovvTovov (sc. '/.aXelTai) öca xo , . , aef,iv6p tc ytal eQQa)f,i€VOV xal 
evTOvov rjd-og ef,icpalv€iv . . . Sidxovov bf,ialbv i^aXelrat dicc ro 
-^TTOV YiQef.ia äi,iq)0T6QüJV tCjv etQrjixevüJV yevwv öcaiQslv ro '^d'og 
rfjg ipvx^iS ^cc'f' sijvovov Ttoielv . . . fiaXaxbv svtovov'^) xakelzaL 
dicc To (,irjrs ro fjO-og eVvovov xal avdqelov e(,iq)aivecv wg ra öca- 
rova^ f,irjTe TtaXiv raTteivov ^al HvavÖQOV wg ro '/^qw^ariY.öv^ 
«Ar fjGvxccGTr/^öv TS xal elevd'iQWv . . . f,iaka'Kdv diarovov '/.akel- 
rav öca ro fiavxccOTixöv re 7,al elQriVizbv fj&og €f,icpalv€iv -Aal to 
evrdvov fiQ€f,ia Ttcog zaTtecpÖTeQOP. 

Auch hierdurch wird der Satz bestätigt, den wir schon oben ^) 
bei Gelegenheit der Behandlung des Synemmenon-Systems auf- 
gestellt hatten, nämlich dass, je weiter sich das Melos von der 
Diatonik entfernt, je kleiner die Tonschritte sind, in denen es 
sich bewegt, um so mehr die i-ialaxla des Ethos zunimmt. 



1) Aristid. p. 19 M; vgl. Georg. Pachym. a. a. O. p. 471; Bryenn. 387. 

2) Harm. I, 16 init. 

3) ^sfifby xai iQQcjfAsyoy Pachym. a. a. O. 422. 

4) Mehr oder minder vollständige Charakteristiken des diazoyoy im an- 
geführten Sinn geben Aristid. a. a. O. und p. 111 M; Anon. Bellerm. 26; 
Theon Smyrn. p. 85 und 88; Bryenn. p. 387. 

5) ^'EvTQ(C'/v und vndyQotxoy nennt sie Sext. Emp. adv. mus. 50; auch 
Aristid. p. 134 bezeichnet sie als ffxXvQoy tb xai ccnet&ig. 

6) Bei Vincent, notices et extraits p. 426 ff. 

7) Über dieses fxaXaxoy tvxoyoy wörtlich ebenso Bryenn. p. 398, vgl. 
p. 430 ff. 

8) S. 72. 
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§ 30. Das chromatische Geschlecht. 

Wie schon bemerkt, hat das Chroma in den verschiedenen 
Perioden der griechischen Musikgeschichte eine sehr verschiedene 
Stellung eingenommen. Plutarch^) bemerkt hierüber: Tcp XQ^' 
^aziy.^ yevBL ymI Tcp .... Qvd-ixcp TQayq)öla ^sv ovöiTtco ycal tiJ- 
f,i€QOv xixQTjTaij KL&dga de TtoXXalg yevsalg TtqeoßvTeQa rgayipdlag 
ovaa e§ o^QXV^ exQ'^oaro, rb dh /^cD^a Sri Ttqeoßvveqöv eart 
Tfig aQfxovlag, aacpig, dal yaq drjlovÖTt ytara rrjv Tfjg ävd'QtOTtlvrjg 
(pifoewg %vTev^LV xai /pija^r rö Ttqeaß'ÖTBQOv XeysLV' Karit yhq 
avTTjv TYjv TU)v ysvojv q){faiv ovy. eaviv sveQOv eriqov TtqeaßivBQOV, 
ei oi)v reg Aiax'ijXov ^ OqijvLxov (palrj de äyvoiav &7t€ax'f]0'9'ai 
Tov xQ^H^f^'^ogj aqa y ovy, ctv aroTtog eir] ; ö yag avvbg ycal Hay- 
liQÜvrjv &v eiTtoc äyvoelv ro ;fpw^arr/CO^ yivog. dTtelxsTO yag xcri 
odvog cog ercl rb TtoXv to^ötov, exQT^(J(XTo d^ ev TiacVj oi öi äy- 
vouav ovv drjXovövL, äXXa dicx rrjv Ttgoalgeaiv aTtelxero ' k^rjXov 
yovv, wg adrbg ecpri, rbv UivdaQeiöv re xal 2i(xwvlöewv tqötzov 
i^al xad-öXov rbv äQx^^^v xaXovf^evov VTtb tCjv vvv, 

^0 avvbg de Xöyog ycal tvbqI Tvgralov re tov MavTcvicog aal 
JivÖQea TOV KoQLvd^Lov xal BqaavXXov tov OXcaaiov ytal kTiqwv 
TtoXXvJv^ ovg Ttavvag lOf^iev ölcc TcqoaiqeöLV aTteaxT^f^iPOvg XQ^' 
fxaTog y,tX. 

Aus diesen mit Wahrscheinlichkeit auf Aristoxenus selbst 
zurückgehenden Worten ist ersichtlich, dass die Chromatik trotz 
des hohen Alters, das man ihr zuschrieb, in der archaischen, wie 
in der klassischen Musik eine sehr untergeordnete Rolle spielte. 
Sie blieb auf die Musik der Saiteninstrumente beschränkt, und 
noch in späterer Zeit bildete sie den Haupttummelplatz der 
Kitharavirtuosen. Aristides^) nennt sie schwer auszuführen und 
nur dem Berufsmusiker zugänglich {Texvi^ioxaTov), Dadurch aber 
darf man sich nicht zu der irrigen Annahme verleiten lassen, 
das Chroma habe überhaupt mehr in der Theorie als in der 
Praxis bestanden^). Dagegen sprechen allein schon die neuesten 
Funde auf dem Gebiet der Chorlyrik, die beiden Hymnen auf 
Apollo, in denen die Chromatik einen sehr breiten Raum ein- 
nimmt und in ganz bestimmt charakterisierender Tendenz ange- 
wandt wird. Das Gefühl für das Chroma war demnach noch 
lebendig zu einer Zeit, da das evaQf,i6viov schon abgestorben 
war^). Ja, die Hinneigung zur Chromatik steigerte sich in der 



1) De mus. c. 20. 2) 18—19 M. 

3) So C. von Jan, Die Eisagoge des Bacchius, Straßburg 1891 (Progr.) 
S. 5. 4) S. unten S. Hl. 
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nachklassischen Periode immei mehr und mehr. Daher die bit- 
tere Klage des Aristoxenus ^) : ol fxhv yccQ Tfj vvv ytaTexoiar] (xeko- 
7toU(jc avvYjd^ecg ixövov Svzsg elKÖvcog rrjv diavovov kixavov I^oqL- 
tovor awTovtoTeqatg yccQ xQCJvTau ax^öbr ot nXelöTot twv vvv. 
TOVTOV d^ alLTWv To ßovXead'aL ylvKalvecv aelj arifxeiov 5' Sri 
TOVTOv GTOxd^ovTaij (.i&XiaTa fÄ€V yag xal TtXelorov xqövov ev t^ 
XqwfxaTL dcaTQißovaLVj Srav d^ acplTLuvTccL note eig ttjv aQf,iovlaVj 
eyyvg rov xQ^l^^'^og Ttqoaayovai GweTtLaTtcofxivov tov fjd'ovg. 

In der nachchristlichen Zeit vollends gewann die Chromatik 
in der Theatermusik die unbedingte Herrschaft und erregte durch 
ihre Weichlichkeit, wie bezeugt wird, bei der ältesten christlichen 
Kirche lebhaftes Ärgernis 2). 

Es scheint sich also in der griechischen Musik eine ähnliche 
Entwicklung vollzogen zu haben, wie in der modernen. Während 
in den Werken unserer Klassiker die Chromatik der Diatonik 
gegenüber noch verhältnismäßig in den Hintergrund tritt, spielt 
sie in den Werken der Romantiker, vor allen Richard Wagners, 
in der Melodik eine dominierende Rolle; auch hier hat sie, wie 
zu Aristoxenus^ Zeiten, zu Anfang lebhaften Widerspruch zu über- 
winden gehabt. 

Allerdings ist die antike Chromatik etwas von der modernen 
ziemlich Verschiedenes. Den Begriff des tvvkvöv kennt die mo- 
derne Musik nicht. Aber ihrem Ethos nach ist die antike Chro- 
matik mit der modernen aufs engste verwandt. Der Charakter 
der Weichlichkeit, den diese kleinen Tonschritte bei uns hervor- 
rufen, wird auch schon von den Griechen voll anerkannt, wie 
die unten folgenden Zeugnisse darlegen werden. 

Die Bezeichnung Chroma selbst ist aus dem Gebiet des 
Sichtbaren auf das des Hörbaren übertragen. Wie alles, was 
zwischen Schwarz und Weiß in der Mitte liegt, /^cD^a genannt 
wird, so heißt auch das zwischen dem diatonischen und dem 
enharmonischen in der Mitte liegende Klanggeschlecht das »chro- 
matische«. So die Erklärung des Aristides^). Wir werden der 



1] Erste Harmonik p. 23 M. Eine offenbare Nachbildung davon ist 
Boeth. I, ] ; hier findet sich auch der interessante Volksbeschluss der Sparta- 
ner über Timotheus von Milet, einen Künstler, der statt des Ipu^ixopioy das 
Chroma zu bevorzugen pflegte. 

2) Der heü. Ambrosius bemerkt ausdrücklich : quos non mortiferi cantus 
cromaticum scenicorum quae mentem emolliant ad amores, sed concentus eccle- 
siae et consona circa Dei laudes populi vox et pia vota delectent (Hexae- 
meron VI). 

3) A. a. O.; vgl. Mart. Cap. 942; Theon Smym. p. 86 f.; Bryenn. p. 387; 
Pachymeres bei Vincent, notices et extr. 16 p. 417; Boeth. I, 21; Marquard, 
Die harmonischen Fragmente des Aristoxenos p. 248 will in dieser Erklärung 
echt aristoxenisches Eigentum erblicken. 
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Wahrheit näher kommen, wenn wir den Namen von dem bunt- 
schillernden Charakter herleiten, den die kleinen Halbtonschritte 
der Chromatik verleihen ; der Eindruck ist dem eines bunt wech- 
selnden Farbenspieles analog. 

Über das £thos des chromatischen Geschlechts spricht sich 
der Bellermannsche Anonymus folgendermaßen aus^): XQ^f^<^ ^^ 
^Toc TtaQcc To TSTQacpd'ac Tccog €x Tov diarovcnov fj Ttaqa %h 
XQCü^scv (.lev avxo rix &Xla övöTru^iara^ avTÖ öh i,ir] delod'aL tivoq 
e^elvwr. eart dh TJöcaröv re Y,al yoeqtoTatov. Ahnlich äußert sich 
Sextus Empirikus'^) , der das Chroma kiyvqöv und d'Qrjvwäsg 
nennt. 

Dem männlichen Charakter des dt&rovov tritt damit ein weib- 
liches Element gegenüber, das einen stark sinnlichen Beigeschmack 
hat. Vermöge seiner Weichheit ^j übt es einerseits einen verfüh- 
rerischen Beiz aus, andererseits erzeugt es jene leidenschaftliche 
Stimmung der Wehmut, welche die Energie des Handelns lähmt 
und daher eines Mannes unwürdig isf*). 

Eine zusammenfassende Übersicht über die Ansichten der 
Alten von dem Charakter der beiden nicht diatonischen Klang- 
geschlechter giebt Philodem ^j in seiner Schrift über die Musik: 
xai Tteql rfjg IvccqixovLov aal rijg xQijoiAaTmfig dcacpiQOVvai oi 
ytava rrjv ükoyov eTtaLod^oiv aXXh xara rag öö^ag, ol fihv ügnef 
ol TOVT({) 7t aqaTcki]0 10 V tyjv fxhv cpaOY.ovreg slvai aefivrjr xal ye^ 
vaLav aal ccTtkfjv xai yca&aQÜv, rrjv ö^ ÜvavÖQOV ycal (pOQ%i%riv 
Y,al äveXevd'eQov, ol ök tyjv fxkv adazrjQccv aal deOTtoxvK'fiv^ vipf dh 
rjfxsQOv xal Ttcd-avrjv TCQoaovofid^ovTeg, afxq)6reQoc dh & firjöeTifq 
TtQÖaeOTLV €7iiq)€Q0vregy ol öh q)vaiytwT€Qoc rb Ttqog iTCoijv l| 
lytaTSQag dqiTteöd'aL ^ekevovTsgj ovdhv aga rwv awaTVTOfiivwv 
ovÖ€V€Q(^ TtqooeivctL xara y avvrjv q)vaiv adrfjg vofxl^ovveg. Das 
jeweilig an erster Stelle Stehende bezieht sich auf das enbai- 
monische, das Folgende auf das chromatische Geschlecht. 

Das Ethos der antiken Chromatik ist uns in anschauliche 
Nähe gerückt durch die neuesten delphischen Funde, in denen 
sie einen breiten Baum einnimmt. Dass dieselben aus nachklas- 



1) Anon. Bell. 26. 

2) Adv. mus. 50. 

3) Boeth. I, 21 : chroma vero iam quasi ab illa naturali intentione (des 
^lajovov, s. oben S. 102, A. 6) discedens et in mollius decidens; Pachym. b. 
Vinc. a. a. O. : TO ... /Qiofxa yoeqiaxeqov x«l nud^TjtixdJieQoy ; Mftcrob. 
comm. 2, 4 nennt es infame mollitie. 

4) Auch hierfür giebt es Analogieen aus der modernen Zeit. Für das 
yoBQoy der Chromatik vergleiche man z. B. das Instrumentalnachspiel der 
ersten Nummer von Mozarts Don Giovanni, für das Weichliche, sinnlich Ver- 
führerische die Venusbergscene in Wagners Tannhäuser. 

5; 63, 2, 15 ff. 
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sischer Zeit stammen, stimmt mit der oben angeführten Klage 
des Aristoxenus bei Plutarch überein. 

Das hier zu Grunde liegende chromatische System 



i 



I^^E^^S^^^ 



'^ 



ist interessant genug wegen der durch die Teilung des rtvAvöv 
bewirkten Abweichung von dem gewöhnlichen chromatischen 
System, die die Skala unserer sogenannten harmonischen Moll- 
tonleiter sehr nahe bringt^]. 

Diese Chromatik wird nun in den beiden delphischen Hym- 
nen zur Erzielung ganz bestimmter Effekte tonmalerischer Natur 
verwandt. Insbesondere ist es im ersten Hymnus 2) ein 'größerer 
chromatischer Melodiekomplex, der sich auffallend genug von 
seiner Umgebung abhebt und die raffinierte Manier jener did-v- 
Qaf,ißo7toLol zum Ausdruck bringt. Der Dichter schildert hier 
das bunte Gewoge der zum Opfer versammelten Festgemeinde; 
Flöte und Kithara ertönen und Rauchwolken wallen von den 
Altären zum Himmel auf. Dem entspricht der für unser Empfin- 
den wunderliche, aber doch höchst charakteristische melodische 
und rhythmische Ausdruck der Komposition. Die einzelnen 
Worte greifen über die Taktgrenzen hinüber, die Längen des 
päonischen Metrums werden häufiger aufgelöst, vor allem aber 
malt die in buntem Farbenglanze schillernde chromatische Melodie 
in sehr eigenartiger Weise die bewegte Feststimmung der zu 
Gebet und Opfer versammelten Gemeinde. Ganz ähnlich verhält 
es* sich mit der analogen Partie des zweiten Hymnus 3). 

So lassen uns* denn die delphischen Funde einen Einblick 
thun in eine Kunst, die in einer langen Entwicklung sich ihrer 
einzelnen Ausdrucksmittel voll bewusst geworden war und jedes 
einzelne in raffinierter Weise zu verwerten verstand. Man suchte 
starke Effekte im Ausdruck von Lust und Leid und zu diesem 
Zwecke war die Chromatik wie geschaffen, die in der klassischen 
Tragödie verpönt gewesen war. Der Umschwung erinnert sehr 
an moderne Verhältnisse. Auch bei uns ist die Chromatik erst 
in nachklassischer Zeit in den Vordergrund getreten, auch bei 
uns hatte sie anfänglich seitens der Anhänger der Alten heftigen 
Widerstand erfahren. Hier wie dort befürchtete man eine Ver- 
weichlichung und Entartung der gesamten Musik, falls das chro- 
matische Element zu überwiegender Geltung gelangen sollte. 



1) Vgl. hierzu Crusius, die delphischen Hymnen, Gott. 1894, S. 105 f. 

2) Takt 34 — 66. Citiert ist nach Gevaert, la m61op6e antique dans le 
chant de Teglise latine 1895/6. Appendice I et II. 

3) Takt 66— SO. 
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Für die antike Zeit hat sich diese Befürchtung auch wirklich 
bewahrheitet. Seit dem Absterben der hohen Kunstformen der 
klassischen Zeit begann die Verflachung auch auf musikalischem 
Gebiete. Die Poesie wusste ihrer Schwesterkunst keinen Inhalt 
mehr zu liefern , den diese mit ihrem Geiste hätte durchdringen 
können. Und so gelangten Virtuosentum einerseits und Theater- 
musik seichtester Sorte andererseits zu voller Blüte. Ihre raffi- 
nierten, weichlichen Weisen mochten wohl mit gutem Grunde 
dem Ernste der ältesten christlichen Kirche ein Greuel sein und 
das harte Urteil des heiligen Ambrosius rechtfertigen, das wir 
oben^) angeführt haben. 

Über das Ethos der verschiedenen Schattierungen der Chro- 
matik bemerkt Pachymeres^): xqCo^a ovvtovov ytaksitai diie vb 
ijvTOV Tov fj^alanov ;f^w^aroi? yoeQcoreQÖv rs 'Aal Tta&rjvcycbv 'S^&og 

if,iq>aiveiv XQ^f-^^ ikxXccaov . . . dia rb fiaXXov T€TQ(iq>&ai 

^al l^rjXXdxd'aL tCjv diarovrKwv yevCbv ymc Ttad-YirmdjTeqöv t€ aal 
yoeQCJTSQOV ^d-og €fxq)alv€iv; vgl. Bryenn. p. 399 ff. 



§ 31. Das enharmonische Geschlecht. 

Am ungenießbarsten auf dem ganzen Gebiete der griechischen 
Musik erscheint dem modernen Hörer die Enharmonik. Sie ist 
das künstlichste unter allen drei Geschlechtern und deshalb auch 
der Entstehung nach das jüngste. Aristoxenus sagt hierüber ^j: 
OkvixTtog rfe . . . vjtoXccfjißdveTaL vtto rwv jägvolkojv tov ivaqjAO' 
vlov yivovg evQSTrjg ysyerrjad-ai. tcc yaQ tiqo exelvov Jt&vva diA- 
Tova aal /pwfiarixa ^v. 

Aber Olympus bediente sich den Berichten der Alten zufolge 
noch nicht der späterhin den Griechen geläufigen Enharmonik, 
sondern führte eine Art Vorstufe ein, bei der das Hauptcharakte- 
ristikum des späteren evaqfxöviov^ die Zerteilung des Halbton- 
schrittes in zwei diiaeig, noch fehlte. Sein Ausgangspunkt war 
das didvovov. Aristoxenus berichtet ^) : avaaxQBfpö^ievov töv ^'OJLvfi" 
7t ov iv T(p dcarövq) aal diaßißaCovva rb uelog TtolXdnig iTtl r^f 
Sidvovov TtaQVTtdvrjv, rote fuv dnb Tf]g 7taQaf,i€arjgj tote 6* dnh 
zfjg f^iiarjgj ytal TtaQaßalvovra Tt]v öidvorov kixccvbv nava^ad-eiv 
rb yidXXog tov f^d-ovg, ymI ovtlo Tb Iy, T^g ävaXoyiag oweaTrjiibg 
(JvaTYif,ia d^avi^ideavTa Aal aTtode^duevov iv tovto) tzouIv knl tov 
öcoqIov töpov. 



3», 



1) S. oben S. 105, A. 2. 2) Vincent, notices p. 429 f. 

3) Plut. de mus. c. 11. 4) Plut. de mus. c. 11. 
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Die Skala des Olympus war also folgende: 

Diazeuktische Skala. Synemmenon-Skala. 



I 
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zusammengesetzt aus Halbton- und großen Terzenschritten. 

Erinnern wir uns nun der oben ') erwähnten Thatsache, das» 
die Griechen es liebten, bestimmte Stufen der Skala zu vermeiden^ 
um eben ein ganz bestimmtes Ethos hervorzurufen. Dies geschah 
nun auch in der eben erwähnten Skala des Olympus, welche 
damit von sieben Stufen auf fünf reduziert wurde. Bemerkens- 
wert ist das Zurücktreten des Ganztonschrittes, der in dem 
ovarrjiia di€^evyf,iivüjv nur einmal, in dem aiarrn^ia avvrjiif.i€vcüv 
aber gar nicht vorkommt. Eine um so größere Rolle spielen die 
beiden Halbtonschritte, abwechselnd mit dem Intervall der großen 
Terz. Es ist eine Skala, die zwar ihrem Grundcharakter nach 
diatonisch ist, aber infolge des stärkeren Hervortretens der hal- 
ben Töne in Verbindung mit einem Intervall, das größer ist ak 
ein Ganzton, sich bereits den beiden andern yevr] nähert. 

Unbestritten haben derartige Melodieen auch für uns noch 
einen eigenartigen Beiz. Auf das Empfinden der Griechen aber 
vollends muss das jidllog tov }]d^ovg solcher Kompositionen eine 
ungeheure Wirkung ausgeübt haben, denn der Ruhm des alten, 
sagenumsponnenen Meisters Olympus gründete sich in erster 
Linie auf die angeführte Neuerung, wie Plutarch^) berichtet: 
cpalverai ö^ ^'OXv^iTtog av^ifjoag inovaiyirjv t0 ayivrjröv ri xai äyvo- 
ovfX€VOV VTto Tüjv e^Ttqoodsv eiaayayelv Kai aqxriyog yeriöd-at 
r/~g ^EXXrjvL'ATig ytal yiaXfjg /Äovaiycfjg, 

Die Überlieferung über Olympus und seine Thätigkeit ist 
kritisch noch zu wenig gesichtet, als dass ein gesichertes Urteil 
über das eigentliche Wesen dieser »älteren Enharmonik« mög- 
lich wäre. Die einen halten an der Tradition der Alten selbst 
fest und erklären sie als eine Vereinfachung der diatonischen 
Skala zum Zweck der Erzeugung eines bestimmten Ethos '^j. Die 
andern ^) verlassen den Boden der griechischen Musikgeschichte 
und ziehen zum Vergleich die fünfstufigen Tonleitern der alten 



1) S. 71. 2) A. a. 0. fin. 

3) So besonders Westphal, Mus. d. gr. Altert. S. 117, 130; Harmon. 
3. Aufl. S. 86ff 

4) C. V. Jan, Philol. Wochenschr. Nr. 43. Riemann, Musiklexikon 4. A., 
u. »Fünfstufige Tonleitern«. Lässt man in der phrygischen und lydjschen 
Skala, die ja beide in so nahen Beziehungen zur Thätigkeit des Olympus stehen, 
die Lichanos aus, so entstehen in der That zwei Tonleitern ohne Halbton- 
schritte. 
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Chinesen und Kelten sowie gewisse gregorianische Melodieen 
herbei, welche alle den Halbtonschritt grundsätzlich vermeiden. 
Letzteren ist jedoch entgegenzuhalten, dass jene »ältere Enhar- 
monik« dem Bericht Plutarchs zufolge nur in dorischen Melodieen 
zur Verwendung kam, wo sie ja keineswegs eine Vermeidung, 
sondern eine entschiedene Bevorzugung des Halbtonschrittes zui 
Folge hatte. Auch ist jene fünf stufige Tonleiter zwar bei Kelten 
und Chinesen nachgewiesen, nicht aber meines Wissens bei den- 
jenigen Völkerschaften, welche für die Entwicklung der griechi- 
schen Musik von maßgebendem Einfluss gewesen sind, d. h. bei 
den Völkerschaften des Orients. Wir thun daher besser daran, 
den Boden der rein griechischen Musik nicht zu verlassen und 
zur Erklärung jener dem Olympus zugeschriebenen Skala auf 
die Gepflogenheit der griechischen Komponisten hinzuweisen, 
gemäß deren sie sich um des Ethos willen in bestimmten Kom- 
positxpnen bestimmter Töne der Skala enthielten. 

Die Zeit des Aufkommens der späteren Enharmonik, welche 
den Halbton des diatonischen Tetrachords in zwei dieascg teilte, 
ist nicht mit Sicherheit festzustellen ; nach einer Vermutung West- 
phals ^) verdankten die Griechen ihre Einführung dem alten kolo- 
phonischen Meister Polymnastus. 

Jedenfalls galt sie schon den Alten wegen ihrer komplizier- 
ten Klangverhältnisse, an die sich das Ohr nicht ohne Schwierig- 
keit gewöhnte, für das jüngste der drei Geschlechter: tqLtov dl 
y.ctl veiüTarov ro £vaQf,i6viov ' zelevTaio) yccQ avrcp xai fxölcg liexh 
7toXXov Ttövov avved^lCerai fj aiad'rjocgy sagt Aristoxenus^). Aus 
demselben Grunde ging bald nach dem Abschluss der klassischen 
Periode das Verständnis für die Enharmonik dem Publikum 
gänzlich verloren. Aristoxenus^) beklagt sich darüber, dass sich 
die Neueren diesem Klanggeschlecht gegenüber gänzlich ablehnend 
verhielten, cogre f,ir]Ö€ zrjv xv^ovoav ävTiXrjipiv rwp lvaQ(,iovUov 
dcaaTrjf,idT(jüv rolg TtoXXolg ynaq^iecv, ovtco ö^ aqyCJg dcä'KeLVtat 
ytal Q(^&{fj,uüg, cogre i.irjö^ ef-tcpaacv vo^iiteiv Jtaqexuv -Aa&öXov 
tCov vtco Trjv aiod'rjatv TtLTtTÖvTcov rrjv eraQ(.i6vL0V Sieaiv^ s^oqi" 
teiv d^ avrrjv ex zcov fA€l(i)drjf,idTWVj TtecfkvaQYjTiivaL ts toig 
öü^avTag tl tveqI tovtov ymI Tcp yerei roizo) Y,exQTfl^ivovg, 
ajcodei^tv d^ iaxvQordvrjv tov rälrid-rj Xeyetr (psQsiv oiowai ^a- 
kiara (.ihr rrjr ccvrCov avaiad-rjalap^ xrA. 

Bei den aQ%aloL dagegen stand die Enharmonik in hohen 
Ehren. Aristoxenus sagt^): ol de vvv rb (,iev '/.dlliovov rtav ye- 



1) Musik des griech. Altertums S. 131; Harmonik 3. Aufl. S. 94 f. 

2) Erste Harmonik p. 45 Westph. 3) Bei Plut. de muB. c. 38. 
4) Bei Plut. a. a. 0.; vgl. Georg. Pachym. a. a. O. p. 430; Bryenn. 

p. 400 f. 
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TfDVj Stcsq f.id)uaTa öca aej^vörrjra Ttaga roig aQxaioig iakovöd- 
Cero, Ttavrelwg 7taQj]Trjaavro, Und bei Philodem i) heißt es 
außei der oben 2) angeführten Stelle von dem Ethos dieses yivog: 
.... Ttkeiovuiv "^Ekkrjvixojv aitüv rrjv TOLai)TYiv keyec KaXbv xal 
^avf,i(xai6v rc fjyovf,ievwv rrjv kvaqfidviov fxsXqjölav. Ähnlich 
lautet der Bericht des Sextus Empirikus^): rj ccQfxovla avarrjQOv 
TLVog ij'd'ovg xal aeiivÖTriTog KaraaKevaavixrj Ttug iTtfjQx^' Theon 
Smyrnaeus^) nennt die Enharmonik agcarov und äxQißearsQOVj 
daher sei sie nur den hervorragendsten Künstlern zugänglich^); 
Aristides^) bezeichnet ihr Ethos als dieyeQxv^öv xai i]7Ciov. Und 
noch Vitruv ^) rühmt die Würde und Erhabenheit dieses Geschlechts: 
est harmonia modulatio ab arte concepta et ea re cantio eins 
maxime gravem et egregiam habet auctoritatem ; Boethius^) end- 
lich nennt es im Gegensatz zu den beiden andern yevrj Optimum 
atque coniunctum. Das Zeugnis dieser beiden letzteren stammt 
jedoch nicht aus ihrer eigenen Erfahrung, denn die Enharmonik 
war zu ihrer Zeit längst außer Gebrauch, sondern sie entnahmen 
ihre Weisheit den alten Theoretikern, Boethius vornehmlich den 
Pythagoreern. 

Die Enharmonik kam, wie wir gesehen haben , schon zu 
Aristoxenus' Zeiten immer mehr und mehr ab und musste schließ- 
lich der Chromatik den Platz räumen. Dieser Umschwung voll- 
zog sich ganz allmählich. Die oben 9) angeführten Worte des 
Aristoxenus von der Verschmelzung der beiden Geschlechter 
behufs Erzeugung einer bestimmten Wirkung lassen deutlich ein 
Übergangsstadium erkennen, das sich durch ein Zurücktreten der 
öieaeig, des Hauptcharakteristikums der Enharmonik, und durch 
ein stärkeres Hervorheben des rein chromatischen Elements 
kennzeichnete. 

War die Chromatik vorzugsweise auf dem Gebiet der Ki- 
thara-Musik zu Hause ^^), so gehörte das IvaqiiövLOV mehr der 
Aulos-Musik an. Jene ältere Enharmonik wird als eine Erfin- 
dung des Olympus bezeichnet, d. h. sie steht in Zusammenhang 
mit jener Invasion kleinasiatischer Flötenmusik in Griechenland, 
die um das Ende des achten Jahrhunderts anzusetzen ist, und 
Polymnastus, den Westphal den Begründer der eigentlichen 
Enharmonik nennt, war ebenfalls Aulode und Aulet. Der Aulos 
mit seinem klaren und bestimmten Dauerton war eben weit bes- 
ser geeignet, das kleine Intervall der öleacg zum Ausdruck zu 
bringen, als das Saiteninstrument, dessen schwächerer, flüchtigerer 



1) 53, 74, 6 ff. 2) S. 106. 3) Adv. mus. 50. 

4) p. 87—88, vgl. Bryenn. p. 387. 5) Vgl. Ariatid. p. 19. 

6) A. a. O. p. 111. 7) De arch. V, 4. 8) I, 21. 

9) S. 105. 10) S. oben S. 104. 
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Klang die feinen Tonverhältnisse des €vaQf,i6viov nicht mit glei- 
cher plastischer Deutlichkeit auszuprägen imstande war. 

Auch in der Vokalmusik fand die Enharmonik Verwendung, 
blieb jedoch naturgemäß auf den Einzelgesang beschränkt. Das 
neu aufgefundene Fragment des euripideischen Orestes giebt uns 
ein merkwürdiges Beispiel von der Verwendung der Enharmonik 
in der tragischen Monodie. Dagegen dürfte ihr Gebrauch im 
Chorgesang berechtigtem Zweifel unterliegen. Dies liegt in der 
Natur der Sache selbst. Ein unisoner Chorgesang war damals 
so wenig wie heutzutage imstande , das Intervall der dleaig in 
einer dem Ohr noch unterscheidbaren Weise zum Vortrag lu 
bringen. 

Uns Modernen ist die Verehrung, welche das klassische 
Zeitalter der griechischen Musik dem enharmonischen Klangt 
geschlechte entgegenbrachte, ein unlösbares Rätsel. Ein Blick 
vollends in das euripideische Orestesfragment lehrt uns, dass wir 
hier mit unserem Verständnis am Ende sind. Die Klangverhält- 
nisse eines Geschlechts wie des enharmonischen waren eben nur 
möglich in einer Kunst, welche ihre Hauptaufgabe darin erblickte, 
durch intensive Steigerung recitierender Deklamation das su 
Grunde liegende Dichterwort zu kommentieren. In dem Bestie- 
ben, dieser Aufgabe zu genügen und die feinen Abstufungen des 
sprachlichen Accents auch in der Gesangsmelodie zu deutlichem 
Ausdruck zu bringen, musste sie darauf kommen, jene feinen 
Klangschattierungen ihrem Tonsysteme einzufügen, die das enhar- 
monische Geschlecht aufweist. 



§ 32. Verbindung von yivog und ccQixovla, 

In den Berichten der alten Theoretiker weisen mancherlei 
Spuren darauf hin, dass ähnlich wie die Oktavengattungen auch 
die Klanggeschlechter bestimmte Sphären ihrer Anwendung hatten 
und sich somit auch mit ganz bestimmten ihnen entsprechenden 
uQ^iovlai verbanden. Natürlich ist hierbei nicht an eine völlig 
und konsequent durchgeführte Klassifikation zu denken, denn 
damals wie heutzutage war dem Komponisten das Recht gewahrt, 
zur Erzielung bestimmter Wirkungen gelegentlich aus dem Rah- 
men der Schulregel herauszutreten. 

Die Diatonik, als das natürlichste und verbreitetste, fand in 
allen drei Stilarten ^) Anwendung, im Nomos, im lyrischen und 
im tragischen Chorgesang, sowie in den Solopartieen der Tragödie. 
Sie konnte daher mit allen Tonarten verbunden werden. 

1) S. § 19. 



.i 
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Das Chroma dagegeü , das in der klassischen Zeit sowohl 
von der Chorlyrik als von der Tragödie ausgeschlossen war i), war 
ursprünglich auf die Kitharamusik beschränkt 2). Als Parallele 
hierzu aus der Reihe der Oktavengattungen wäre die vtzoöwqlgtI 
anzuführen, die ja von Aristoteles 3) yiL^aQ(i}öcy>(OTdj;rj xGiv ccQfxo- 
viojv genannt wird. 

Später jedoch, zur Zeit des Timotheos und Philoxenos, nahm 
die Chromatik einen ungeheuren Aufschwung und drang all- 
mählich in alle Zweige musikalischer Kunstübung ein, ja sogar 
in die tragische Monodie, wo sie der durch die Süßlichkeit und 
Weichheit seiner Melodieen bekannte Komponist Agathon ein- 
führte 4). 

Von der Enharmonik endlich sagt Aristoxenus selbst^), sie 
habe sich am meisten für die dorische Tonart geeignet, gleich- 
wie die Diatonik für die phrygische. Dazu kommt die schon 
oben erwähnte Nachricht bei Aristoxenus- Plutarch 6), Olympus 
habe seine enharmonische Neuerung zunächst btvI rov öcjqIov 
TÖvov eingeführt. 

Aber derselbe Olympus soll, wiederum nach Plutarch'), in 
seinem Nomos auf Athene das enharmonische Geschlecht mit 
der phrygischen Tonart verbunden haben, und nach ihm, sagt 
Plutarch ^) , rö fjixcTÖvwv dirjQi'd'r] ev xe rolg Xvöloig xal ev rolg 
cpQvylotg. Von einer ausschließlichen Verbindung des svaQixö- 
VLOV mit der öcoqvgtI kann also keine Bede sein, wenn auch 
anzunehmen ist, dass der Charakter der aei^vÖTrjg, welcher beiden 
gemeinsam war, jene Verbindung oft genug nahelegte. 

Man sieht, die Griechen gingen hinsichtlich dieses Punktes über 
die Aufstellung ganz allgemein gehaltener Normen nicht hinaus. 
Sie begnügten sich damit, festzustellen, dass die Gemeinsamkeit 
des Ethos eine bestimmte Oktavengattung häufig mit einem be- 
stimmten Klanggeschlecht verbunden erscheinen ließ , geleitet 
von der richtigen Überzeugung, dass einerseits hier die künst- 
lerische Freiheit des Einzelnen keine strikten Regeln duldet, 
andererseits aber auch die allgemeinen Kunstprinzipien in den 
verschiedenen Epochen verschieden sind. 



1) S. 104. 2) Plut. de mus. c. 20. 3) Probl. XIX, 48. 

4) Plut. quaest. conv. III, 1»; Zenob. prov. I, 2. 

5) Clem. Alex, ström. VI, 11. 6) Plut. de mus. c. 11. 
7) A. a. O. c. 33. 8) A. a. a. O. c. 11. 



Abert, Lehre vom Ethos. 8 
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§ 33. Die f-ieraßolal der griechischen Melopoiie. 

Auch die griechische Musik kannte, wie die moderne, ver- 
schiedene Mittel, um in einem und demselben Musikstück einen 
Umschlag der Stimmung hervorzubringen. Dass damit natürlich 
auch ein Wechsel im Ethos Hand in Hand geht, ist selbstver- 
ständlich. 

Der griechische Ausdruck für diesen Stimmungswechsel war 
fxeTaßoXrj. Aristoxenus i) giebt folgende geistreiche Definition: tI 
TtOT^ iarlv ^ fxeraßokr] xai Ttßg yLyvöjxevov] — liya) d^ olov Tt&d-ovq 
Tivhg avfißalrovrog Iv Tfj Tfjg i,iek(^dLag Ta^ei» Die späteren Theo- 
retiker erläutern das Wesen der /xeraßolif] in voller Übereiiistim- 
mung miteinander. Am deutlichsten spricht sich Aristides aus^]: 
IxeTaßoXifi eartv äi.Xoiayacg rov ijro'Asifiivov avanfjf4,aTog xal tov 
TTig (pwvfjg xaQ(XY,TYiQog* ei y^Q iytdarip avarriixaTi ymI Ttocög rig 
sTtaycoXov&el Tfjg qxavfig rvTtog, dfjXov wg Sfxa ralg ccQfiovlaig aal 
To TOV iieXovg eldog aXXoia)'d"i^a€rai. Allgemeiner sprechen sich 
die übrigen aus: Kleonides^): f^eraßolrj di eartv öfxolov rivbg elg 
AvöiiOLOv TÖTtov fiBTad-saig*^ Bacchius^): ixeraßolrj de tI iariv] 
ereQoiwaig töv VTtoKSLfievojv, ^ xal bixoiov nvhg elg &v6^oiov 
TÖTtov f^erdd^eacg] der Bellermannsche Ancrnymus^): fxeTaßoXi] di 
ianv bi^wtov Tivhg eig avöfÄOiov tötcov äXloifjjacg laxuQh xcrl 
&d'QÖa, Der offenbar aus ein und derselben Quelle stammende 
Bericht der drei Letztgenannten deutet das Wesen der ftsvaßoX'fi 
nur in den allgemeinsten Umrissen an®]. 

Die Metabole kam in der Musik der Holzblasinstrumente 
früher auf als in der der Saiteninstrumente. Schon der vöfiog 
TQcfxeQTfjg des Argivers Sakadas wies eine (.leraßolifj der Tonart 
auf und erhielt eben darnach seinen Namen ^j. Sakadas aber 
war Flötenvirtuos. Dagegen wird von der Kitharodenschule Ter- 
panders berichtet^): rb d^ dXov ij f^ihv vMTa TiqTtaviqov xi&agtf- 
dia ytal fxixQt rfjg Q^qiviöog fjXcyiiag TtavTsXojg Serclrj Ttg oiaa 
diereXet. oi yag k^fjv rb TtaXacbv oüto) TtoielaS^ai ricg xc&ctQ(f&iag 
log vvVj ovdh f,ieTa(p€Qeiv Tag aQfxovlag Y,al Toijg ^v&fxo'Og. iv yitg 
Tolg vÖLioig ixaoTcp dierrjQovv tyjv oiy.siav t&öcv. 



1] Harm. p. 38 M.; darnach Bryenn. p. 390. 

2) p. 24 f. M. ; darnach Mart. Cap. 964: transitus est alienatio vocit 
in figuram alteram soni und Bryenn. 390. 

3) p. 2 M. 4) p. 14 M. 5, p. 65. 

6) C. von Jan (Musici scriptt. p. 180 u. 305; ders. »Die Eisagoge des 
BacchiuB«, Straßb. 1891, S. 22) will ronov deshalb unter Hinweis auf die 
Stelle des Aristides in Tvnoy ändern. 

7) Plut. de mus. c. 8. 8) Plut. a. a. O. c. 6. 
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In der eigentlich klassischen Zeit spielte demnach die Meta- 
hole eine verhältnismäßig geringe Bolle. Dagegen wurde sie in 
der nachklassischen Epoche von den spätattischen Dithyrambikern^ 
die ja auch die vordem verpönte Chromatik auf den Schild hoben, 
mit Eifer aufgegriffen. Kühne Modulationen aller Art scheinen 
ein Hauptingrediens dieser antiken Zukunftsmusik gebildet zu 
haben. So lässt der Komiker Pherekrates i) die geplagte Musik 
selbst auftreten und üb^r ihren Peiniger Phrynis in folgende 
bittere Klage ausbrechen: 

OQvvig ö^ Xdiov avQÖßikov ifißaXwv tcva 
Kä(i7iro)v fxe iftal avQiipwv bkrjv dUcpd-oqev^^ 
^Ev TievTB xoqdalg öwöex' ciQfxorlag B%(av, 

Und deutlich sagt Dionysius von Halikarnass von dem Stile 
dieser Komponisten^): ol di yt dtdvqaiißonoiol xal tohg tqÖTtovg 
(.lereßaXXov , öwQiovg re Y.al q)Qvylovg xal XvöLovg iv Ttp air^ 
^a(jL(xTi 7t ocoi/VTegj xai zag fiekc^dlag i^jfjlXattov , tote filv ev- 
aqixovLovg TtoioiJVTegy totb dl /pwfiarexrfg, Torh öl duatövovg. 
Und ein Nachhall det Weise dieser spätattischen Dithyrambiker 
tönt jetzt, nach zweitaus^ndjähriger Vergessenheit, dem modernen 
Ohr aus den neuau%efundenen delphischen Hymnen wieder ent- 
gegen; auch in ihnen wird die Metabole häufig zur Verwendung 
gebracht 3). 

Zwar wussten auch die Künstler der klassischen Periode das 
Kunstmittel der Abwechslung sehr wohl zu würdigen; ^ (xsTa- 
ßolrj Ttavtog eqyov xqfi^ia fjöifj sagt Dionysius von Halikarnass 4). 
Aber sie suchten mehr mit rhythmischen als mit melischen Mitteln 
jene Abwechslung zu erzeugen, wi^ seinerzeit^) zu zeigen sein wird. 

Von großem Interesse sind die Ausführungen Piatos. Er 
verweist die Dichter, welche die verschiedenartigsten Affekte in 
unserer Seele hervorrufen, ein für alle Mal aus seinem Staat ^). 
Denn eine gleichmäßige, von jeder leidenschaftlicheren Regung 
freie Grundstimmung ist die unerlässliche Vorbedingung für ein 
tugendhaftes Leben; demnach muss auch in der Musik alles 
vermieden werden, was dieses seelische Gleichgewicht stören 
könnte^). Ähnlich spricht sich Aristoteles aus^): Ttad^rjmbv . . . 



. 1) Plut. a. a. O. c. 30. 2) De comp. verb. c. 19. 

3) S. unten S. 116 f.; § 48. 

4) A. a. O. c. 12; vgl. Kap. 11; [t] icxorf) ccanaCezcti rag /ueiccßoXccg, 

5) § 48. 

6) Resp. X, 605 A.: o drj fjnfxririxog noirjtrjg d^Xoy oxi . . . ni(pvx6 . . . 
71^0^ To ayaycixrr^Tixoy re xai iroixiXoy r^d-og ^d xo evfÄifÄTjToy elyai ... xcd 
ovTcag Ij&rj xcy kv dlxr] ov nuQa^exoiue&a sig fxiXXovtTay sifyofLieiff&ai TTiXiy 
Oll . . . jTJg xpvxf]^ . . . ccnoXXvffi to Xoyifftixoy. 

7) Vgl. bes. resp. III, 397 B; legg. VII, 812 D. 

8) Probl. XIX, 0. 

8* 
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to aviof^akhg ytal ev f.ieyi&ei rvxrjS fj ^i^tr^Q* th de bi^ialkg eXar- 
Tov yowöeg. 

Die f,LeTaßokrj kann verschiedener Art sein. Kleonides^) 
führt vier Arten an: zara yivog^ 'Aara aifarrjfxa^ xara rövov und 
xara iieXonoCtav, Bacchius^) fügt noch hinzu eine f^eraßolrj 
TiaTcc TQÖTtov^ ytatcc rjd'ogj ytarä ^v-d^^öv, ytarä qvd^i-iov iiyuiyiflr^ 
'/.arh QV'd'/.i07Coäag d-eoiv und -Aara rÖTtov^ welch letztere auch 
der Bellermannsche Anonymus^) erwähnt. Die verschiedenen 
Arten der rhythmischen Metabole lassen wir vorerst beiseite und 
wenden uns der rein melischen zu. 

Als erste Art führt Kleonides^) die Metabole xara yivog an 
mit der Erläuterung: brav £X diardvov elg x^w/«a fj aqfiovLav ^ 
£x xQto(,LaTog ^ c(Qf,iovlag sYg ti tojv Xoltcüv /Äsraßolrj yivrjTai] 
damit stimmen die Ausführungen des Bellermannschen Anonymus 
und des Bacchius überein 5). 

Dieser Wechsel kann jedoch keine allzu große Bedeutung 
in der griechischen Melopoiie gehabt haben, da einerseits die 
Chromatik eine ziemlich untergeordnete Rolle spielte, andererseits 
aber die Enharmonik bald wieder in Abgang kam. Eine sehr 
charakteristische Metabole dieser Gattung liegt uns in dem ersten 
delphischen Apollohymnus vor, wo von Takt 34 — 66 die Diatonik 
plötzlich einer sehr leidenschaftlich bewegten Chromatik Platz 
macht. 

Die f,ieraßo)^al -/mtcc ovoTYjf^ia und Karex tövov sind dem 
Prinzip nach dasselbe; beide bezeichnen das, was wir heutzutage 
im engeren Sinne »Modulation« nennen, und zwar ist die i^iera- 
ßolrj Aarh ovaTr]f,ia die Modulation aus einer Tonart nach der 
ünterdominanttonart. Der unserer Theorie fremde BegriflF des 
GvaTrj(,ia brachte es mit sich, dass gerade diese Modulation noch 
besonders hervorgehoben wurde. Ganz folgerichtig nach dei 
Theorie der Alten definiert Kleonides^) diese Art der Metabole: 
Srav ex avvacpf^g eig did^ev^LV fj avaicakiv f,ieraßoXrj yerrjrau 
Näher kommt unserer modernen Auffassung Ptolemäus^): eoixe 
f,ievToc TO TOLOVTO ovoTrif,ia Ttaqanenoif^a'd'aL roig TtaXawlg Ttqhg 
eveqov eidog f,i€TaßoXfjg, wgavel (.leraßofyixöp ti jtaq e%elvo äfxetdc'' 
ßoXov. Auch Aristides hat diese Art der Modulation im Auge, 
wenn er von der TteQupsQrjg f^iehtjöict spricht ^j: nequpBQrig dl (sc. 
c(ycoy\) fj €i,if,i6Taßolog' olov ei Tig vtaTcc avva(prjv TeTQdxoQÖov 
iTtLTeivag TavTov äveir^ T(p AUTa öidCev^cv und an einer zweiten 



1) Isag. p. 20 M.; vgl. Mart. Cap. p. 964; Bryenn. p. 390. 

2) Isag. p. 13 f. 3) § 27, vgl. § 65. 4) A. a. O. 

5) An. Bell. 65; Bacch. p. 14 M. 

6) Is. a. a. O.; vgl. Anon. Bell. a. a. O.; Bacch. a. a. O. Bryenn. 390. 

7) Harm. II, 6. 8) I, p. 19 M. 
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Stelle ^) : TteqicpBQYig (sc. aywyij) . . . ^ xara Gvvriii(,iiv(ji)v piev €7tL- 
retvovGay ymtcl öiellevyf,i€Viov ö^ ävieiaa i) evavTlcjg, aürrj de x&v 
Talg f.iexaßoXalg d-evoQBlxaL. 

Über die Art der Anwendung und über den Eindruck einer 
derartigen Modulation äußert sich Ptolemäus folgendermaßen 2): 
ävaßalvov . . . to f^isXog enl rrjv liiiarjv, Srav i^irj, cog ed'og eixev, 
STtl rö rojv dcs^evyfiircov rerqdxoqSov ekd-jj^ Y.al Trjv öia Ttivre 
üvy,q>o)vLav t(^ tCov fxiacov' &Xla TteqiOTtaad'ev wgTteq avvai- 
Qe-dfj TtQog TO avvrjfAfxivwr rfj i-Uori reTQdxoQÖov' wgre ävrl tov 
dicc TtevTs TO ölcc Tsaadgcov Ttoifjaai Ttqhg Toijg tvqö Tfjg /Äsarjg 
(pd-öyyovg' e^akXayr] yivsTat Kai nMvrj Talg aiad^rjaeai tov yivo- 
f.ievov Ttaqa to TtQoadoxrj'd'ir* xai TtQÖacpoQog fxev, 8Tav oiixf.ierQog 
7] ovvaiqsaig xai l(.ifxei.iig^ &7tQdacpoQog de, ÜTav TovvavTLOv, Hin- 
zugefügt wird, dass eine solche Modulation, richtig angewandt, 
deswegen einer günstigen Wirkung sicher sei, weil sie weder zu 
große noch zu kleine i/Aßdaeig tov fiikovg hervorrufe. 

Diese Angaben haben durch die in jüngster Zeit gemachten 
Funde ihre Bestätigung erhalten. Die delphischen Hymnen 
weisen in der That eine Verwendung des (rt;i/»;/t«^£^i'wi/-Tetrachords 
auf, durch die eine unserer modernen Modulation ähnliche Wir- 
kung erzielt wird. 

Die jÄsraßoli] xaTcc tövov erläutert Kleonides folgender- 
maßen ^j: ÜTav ex öcjqIwv eig (pqiyia^ i) Ix cpQvylwv elg Xvdca fj 
V7t€Qf,ii^oX{ßöia i) VTroöwQca, fj xad-ölov ÜTav ?x Tivog tCjv deyca- 
TQUüv t6vo)v eig Tiva tüv koiTtojv i,i6Taßolrj yivriTai, yLvovTai de 
fieTaßoXal ano Tfjg fjfÄCTOvialag äQ^dfxevai l^iXQi tov dia Ttaawv, 
cov al /.lev y.aTcc ovfxcpoyva ytvovTat diaaTru^iaTa^ al öe Tiara öcd- 
cpiova. Toirwv ö^ efXf,ieXelg iiev ai tb ytara aiixcptova yivöf^eva 
dLaOTYjfxaTa aal rj Toviala. tCjv öe XoLTtCbv al ixev aoöov eptpLeXelg 
fjTTOv ^ emeXelg^ ai öe ^läXlov (aTti^ovaai f.iälXov erg. Jan, mus. 
Script. p. 205). ev oaacg ^lev oi)v aizQv Ttkelwv rj Kocvwvlaj efifieXeore- 
Qal eiaiv, ev oaaig öe ekdTTcov, exf,ieliaTeQar eTteiörj avayY.alov Ttdarj 
fieraßof^fj ytoivöv tl vitdQxeiv ^ qf&6yyov ^ öcdarYjfxa fj ovaTrifxa, 
?Mf,ißdveTac öe fj xovvcovia y.ad-^ öfxoiövrjTa (pd-öyywv 8Tav yaq 
en dVkiikovg ev Talg [ieTaßoXalg iteGtaaiv Sfxoioc g)'&6yyot ytara 
Tt]v TOV Ttvxvov f^iBToxT^Vj e/xfxeXrjg ylverac fj *fieTaßolTfjj Brav öe 
avö(.iOLOi^ eTiuekrjg. 

Aus dieser Stelle ist ersichtlich, dass dem Griechen die Mo- 
dulation nach der Quinte oder Quarte am angenehmsten klang, 
ja dass überhaupt dasselbe Prinzip galt, wie in der modernen 
Modulation : ein Übergang aus einer Tonart in eine andere klingt 
um so ungezwungener und melodischer, je mehr Töne den beiden 

1) II, p. 29 M. ' 

2) Harm. II, 6, vgl. Pachym. a. a. O. p. 487. 

3) Is. p. 20 f. M.; vgl. Anon. Bell. a. a. O.; Bacch. a. a. O. 
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Tonarten gemeinsam sind. Kleonides' Zeugnis wird bestätigt durch 
Aristides^) und Ptolemäus, welch letzterer bemerkt^): . . . üg oix 
oijTOj rfjg eig roifg €(p€^fjg rövovg fAsraßäaeug 7tQ6aq)OQOV Ttoioiaijg 
TYjv fiSTaßoXrjp, wg Tfjg slg rohg zaig TtQfbracg duKpiqovrag avf^- 
rpcoplaig. 

Auffallend kann erscheinen, dass keiner der alten Berichte 
eine ^etaßoki] xa&^ ag^ioviav erwähnt, was doch im Hinblick 
auf die hohe Bedeutung der Oktavengattungen für die griechische 
Melopoiie sehr nahe läge. Zwei Fälle einer solchen Metabole 
waren möglich: einmal konnte die Oktavengattung innerhalb 
derselben Transpositionsskala wechseln. Allein dies scheint nicht 
als eigentliche »Modulation« empfunden worden su sein. Ins- 
besondere der Wechsel zwischen den beiden Paralleltonarten mit 
gemeinsamer Tonika, z. B. zwischen Dorisch und Hypodoriaeh 
hatte nicht die Geltung einer eigentlichen Metabole. Aber aueb 
andere, nicht so nahe verwandte &Q/xovlai gehen innerhalb des- 
selben TÖvog ohne Schwierigkeit ineinander über, wie die Kirohen- 
töne des Mittelalters beweisen ^j. Die Alteration, die hier erseugt 
wird, geht unmerklich vor sich, die Kontrastwirkung, die enielt 
wird, ist eine zu schwache, als dass für den Griechen hier der 
Begriff der (.leraßolrj in Anwendung käme. 

Anders liegt der Fall, wenn agfxovla und rdvog zu gleicher 
Zeit wechseln. Hier lag es sehr nahe, den Schlusston einer 
ctQfxovLct festzuhalten, jedoch auf ihm eine andere aq^ovla auf- 
zubauen. Dies zog natürlich auch einen Wechsel des %6vog nach 
sich, wie wenn wir z. B. heute von C-dur nach C-moU modu-' 
lieren. Solcher Art war wohl der schon erwähnte vöuog TQi^sQifig 
des Sakadas^). Die erste Strophe desselben war dorisch, also auf 
der Skala e' d' c' h a g f e aufgebaut. Wollte n^an hieraus unter 
Beibehaltung des Schlusstones e nach der cpQvyta%L modulieren, 
so mussten zwei Stufen erhöht werden. Es ergiebt sich also fär 
die zweite Strophe des Nomos die Skala: e' d' eis' h a g fis e, 
ebenso für die dritte, lydische Strophe die Skala: e' dis' cfs h 
a gis fis e. 

Es fielen also für gewöhnlich die fiezaßoXal xor^' iig^avlav 
und xcrra tövov zusammen. Die Wirkung beider beschreibt ein- 
gehend Ptolemäus •"») : eial öh xai Ttaqcx, rbv oÜTia XBy6(.uvov %6vov 
fieraßolibv dvo ^tQwrai diafpoqai* fxia fxev ^ad-^ ^^v dXov rh fiiXog 
d§vTeQ(jc raaec öU^mev^ J) TtäXiv ßaqvxiqi^^ TTjqovvTsg vb diit 
TtavTog Tov eidovg äytökov^ov, öevriQa di, yca&^ ^v oix SJiov tö 
fxikog i^akkdaastac t^ rdaeij ixiqog öi tv Ttaqa rrjv i^ctQxfjg Anco- 



1) II, p. 25. 2) Harm. II, 9 a. E. 

3) Vgl. Gevaert, histoire et th^orie I, 353 f. 

4) S. 114. 5) Harm. II, 6; Georg. Pachym. a. a. 0. p. 487. 
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kovS^iav» öib aal luxXoiv &v aijzrj tov /xiXovg ^älkov, ^ tov tövov 
fxsTaßokrj, Kaz^ e-Keivr^v (xev yhq o^x äkkitaaerac rb fiiXog, älV 
b öMov TÖvos' liavic TaifTrjv öh vb fxhv ^iXog eyctgenietai rfjg 
ol'^lag Td^ewg, fj dk taaig oix wg x&aig^ &Xk^ wg Spe^a tov 
fiilovg. fid-Bv ii^eivri fisv oim^ lixTtoul raig aiad-ijaeaL qxxvtaoLav 
eTBqözriTog ffjg. iMxtix rrjv divaficv, vcp^ fjg nipelrav tb ^i^g, älka 
^övrjg Tfjg icaza %b d^ibze^ov ^ ßaq^jxtqov' adzrj öe &g7t€Q sKTtlTt" 
TSiV adrijv Ttoiel tov avnfidvvg xai Tt^ogSoTua^irov ^SXovg^ Stop 
€7ti Ttkiov f.ikv atyyelQTjTai to anökov^ov, fxeTaßaLvnß de nov Ttqbg 
€T€Q0v eidogy ijro^ xara rb yivog fj xarcc Trjv zäciv. 

Die erste dei hier genannten ötaq)0Qai der fieTaßokrj ytaza 
TÖpov ist nichts als eine Transpodtion im modernen Sinne und 
alteiiert somit die Reihenfolge der Gktnz^ und Halbtöne der 
Melodie ^) in keiner Weise; mit anderen Worten: der TÖvog wech^ 
seit, die aQ[,iovla aber bleibt dieselbe. 

Anders verhält es sich mit der zweiten Art der fieTaßok'/j, 
für die Ptolemäus die Bezeichnung xar^ i^ilog vorsehlägt. Hier 
wird die Melodie nidit bloß einfach nach der Höhe oder Tiefe 
transponiert, sondern ihr ganzer Charakter, wie er durch die Eigen- 
tümlichkeit der betreffenden Oktavengattung bestimmt war, wird 
in Mitleidenschaft gezogen dadurch, dass eben die Oktavengattung 
in derselben Tonhöhe wechselt. Diese Metabole, s^t Ptolemäus, 
ist dem Ohre deutlich fühlbar und besitzt somit auch in herrvor- 
ragender Weise die Fähigkeit, ethische Wirkungen zu erzeugen. 

Die (.iBTaßohri %ath, /xeXoTtouav erklärt Kleonides^) folgender- 
maBen: Stuv «x öcaaTaXTtTiov ¥jdwg elg avOTalTiycbv fj i]avxaaTi- 
r.6v^ i) 6^ fjGvxccOTixov eig tc t&v XoltiCjv fj i^ieTaßokrj yivrjvai. 
Ihm folgen Martianus Capeila und Bryennius^); auch Bacchius^) 
hat dasselbe mit seiner fiezaßokrj ycara ^d-og im Auge, die er so 
erklärt: Szap «x raTteivov eig f.ieyaXo7tqe7teg ^ e^ r^a'Oxov "^al 
avvvov eig 7taq^ayteyttvri%bg yevrjrai. 

Alle diese Zeugnisse bezeichnen einen Wechsel der drei Stil- 
arten [TQÖTtoi), von denen schon oben die Bede war, und die in 
enger Beziehung zu den drei tötvoi q)iovfig standen. Auf einen 
Wechsel der Stilart würde somit auch die von einigen Schrift- 
stellern^) erwähnte (.lexaßoki] ytaza rÖTtov hinauslaufen, wenn hier 



\] Diese Reihenfolge bezeichtiet Ptolemäus a. a. O. mit den Worten: 
TO dicc navTOs tov el^ovs (sc. tfjs aqfAOvUtg) axoXovd-oy. 

2) A. a. O. p. 21. 

3) Beide a. d. a. 0. 

4) A. a. O. p. 14. Ganz unklar ist die Definition bei Anon. Bell. 27: 
TTjy (ff xaz T^&og fxexaßoXrjy (pr^aofXBv , rj kaxiv^ oxav lu (tvTolg xolg t£t^«/o^- 
i^oig rix jjd-ij xtav (pd^oyyoiv tr^u fxetanKaciy kafj,ßdyr]. 

5) S. 116 Anm. 2 u. 3. 
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nicht vielmehr tqötiov statt töttov zu lesen ist; der Sache nach 
kommt beides auf dasselbe hinaus. 

Diese Art der [.leraßolifj gehört somit nicht, wie die vorher 
genannten, der Melodiebildungslehre, sondern der Lehre von den 
höheren Formen an. Sie ist das Produkt jener fxeraßoiMi^ ent- 
weder einzelner oder aller zusammen; denn ein Wechsel der 
Stilart und des ihr innewohnenden Ethos kann nicht hervor- 
gerufen werden, ohne dass damit zugleich eine Alteration der 
Oktavengattung oder der Transpositionsskala oder des Geschlechts 
Hand in Hand gienge. 

Wodurch wird nun gegenüber dem Wechsel all dieser Mo- 
dulationen die Einheit eines Musikstückes vertreten? Nur dann 
kann ja das bunte Farbenspiel der Modulationen eine ästhetische 
Wirkung hervorbringen, wenn ein gleichmäßiger Untergrund vor- 
handen ist, von dem es sich abhebt. Bei uns ist dieses ver- 
bindende Band durch die Einheit der Tonart gegeben. Für die 
Griechen, welche ihren tövol nicht dieselbe Bedeutung zumaßen, 
wie wir den unsrigen, konnte dieses Moment für die Einheit 
eines ganzen Musikstückes nicht in gleichem Maße ausschlag- 
gebend sein. Immerhin aber war die Aufeinanderfolge der ver- 
schiedenen TÖvoL auch in der griechischen Melopoiie ein sehr 
beachtenswerter Punkt. Von Interesse ist hier eine Stelle bei 
Plutarch i), der nach Aristoxenus bemerkt, vermittelst der a^fiorturi 
allein sei es unmöglich, zu entscheiden, tzötbqov oinelcog eXkrig>€V 
ö TtoirjTrjQj wg olov elTtelv evfxoifotogj rov VTtoötJQLOV tövov stcI 
Tr]v aQxV'^ fj Tov (.u^oXvdiöv re y.al dioqiov stvI Trjv s'Kßaaiv ^ 
Tov i)7tocpQvyi6v re ymI cpQvyLOv bttI to fiiaov. In dem hier an- 
geführten Musikstück bildet demnach die dorische Klasse Anfang 
und Schluss, während die phrygische die Mitte des Tonstücks 
einnahm; es sind also zum mindesten die am engsten mitein- 
ander verwandten Tonarten, welche ein Stück beginnen und ab- 
schließen. 

Trotzdem ist nicht anzunehmen, dass das Gesetz der tonalen 
Einheit für die Griechen ebenso strikte Giltigkeit gehabt hätte, 
wie z. B. für uns. Zumal im antiken Drama wurde der innere 
Zusammenhang einer größeren Komposition nicht durch melisohe 
Elemente hergestellt, sondern durch die periodische Wiederkehr 
derselben rhythmischen Formen. Rhythmische Einheit und Ge- 
schlossenheit war es, was der Grieche, namentlich der der 
klassischen Zeit, von einer musikalischen Komposition verlangte. 
In der älteren Tragödie zieht sich sogar durch ein ganzes Drama 
eine bestimmte Rhythmengattung gleichsam als rhythmisches 



1 De mus. c. 33. 
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Leitmotiv hindurch, wie z. B. die ionische durch Äschylus^ 
Perser 1). 

Diese Forderung der rhythmischen Einheit und Geschlossen- 
heit eines Musikstückes ergab sich aus der Grundanschauung der 
Griechen über das Wesen und die Bedeutung des Rhythmus 
überhaupt. Der Rhythmus galt ihnen als die Seele der Musik; 
ihm lag es daher in erster Linie ob, dem ganzen Tonwerk seinen 
bestimmten Grundcharakter aufzuprägen. 



Kapitel III. Das Ethos in der Rhythmopoiie ^). 

A. Allgemeines. 
§ 34. Ethische Kraft des Rhythmus. 

Über die hohe Bedeutung des Rhythmus in der griechischen 
Musik haben wir schon oben^j gesprochen. Es erübrigt daher 
hier nur noch diejenigen Berichte der alten Schriftsteller anzu- 
führen, welche das Ethos des rhythmischen Elements speziell 
behandeln. 

Plato^) redet von Qvd-fiol ßlov -/.oaixLov re xai. avdqUov und 
will im Gegensatz dazu zu ergründen suchen^), tIvbq tb avekev- 
•d-sqiag x,ai vßqeiag ^ ^avlag xal ällrjg y,axlag 7tQ€7tovaat ßaaeig 
xcri rlvag rolg evavxLoLg XsLTcreov gv-S'fiovg, 

Aristoteles sagt von den Rhythmen in seiner Politik ß): ot 
[j,hv . . . exovGLV Tjä-og araacficbTSQoVj ol 6h •KLvrjri'KÖv^ y,al roifTcov 
ol fjLBv (poQTiKtoziQag exovGc rag KLvrjoecg, ol äh ekevd-eQcwrsQag. 
Kurz und bündig sagt Aristides'): aQiarr] . . . Qvd-iiojtoUa i] 
aQSTfjg äTtOTelean^ifj, KaKlarrj de fj xaKtag. 

Charakteristisch ist ferner eine Stelle des Hermogenes ^), die 
deutlich den seiner Machtmittel sich voll bewussten Musiker zeigt: 
divaad-ai yccQ cpTjGovat (sc. ol fiovacy,ol) rov gvd-fxbv xal xa^' 
ectvrhv /wßig bXwg evaQd-Qov (piovfjgj fjlUa ovösfila Xöywv iöia' 
Tcai yccQ fjdlovg TVoifjaaL ipvxcxg VTteq ürtawa TtavrjyvQCKOv Uyov 
eivai cpaoL Tovg Qvd-fAOvg eTtLTrjöslovg Y,al Tovvavzlov ai) XvTtrjqdg^ 



1) Vgl. unten S. 148 und 1. H. Schmidt, Die antike Kompositionslehre 
p. 479 ff. 

2) Vgl. G. Amsel, de vi atque indole rhythmorum quid veteres iudica- 
verint, in den Breslauer philol. Abhandl. Bd. I, H. 3. 1887. 

3) S. 54 ff. 4) Resp. III, 399 E; legg. II, 660 A. 
5) Resp. III, 400 B. 6) VIII, c. 5. 1340, b, 8. 

7) p. 43 M. 8) 198, 19 W. 
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iog oddefxla kleevvoXoyla* difpaad-ai de xai d'Vf^bv yivpfjaai fieiCd^ 
vwg ij TtavTct acpoÖQOv xai y.aracpoQi'/.ov Xöyov, 

So bewährt denn .der Rhythmus auch getrennt vom Melos, 
in der prosaischen Rede, seine gewaltige ethische Kraft. Diony- 
sius von Halikamass bemerkt hierzu^): dth twv yewalwv xal ä^i" 
(jjfiaTiKwp xal ^iyad-og ix&mvjv ^v&fiwv ä^iw/xaTincij ylverai (Hnh- 
^•eaig aal ßeßala aal fiByaXoTtQeTtifjgj dilt dh twv äyeriav %al ra- 
Tteiviov äfieyi^rjQ Kai äaefipog^). In der Wahl der Rhythmen, 
fährt er fort, zeigt sich die Befähigung eines Dichters, wie der 
Unterschied zwischen Homer und Hegesias beweise : tI odv äcriov 
e'Kelviov (xev twv Ttoitj^ccTwv Tfjg eiysvelagj ToiTwv ök rwv yilv- 
aQTjfidTwv Tfjg TOJcai/vÖTTjTog; fj twv ^v&fiwv öicupoqa fidXiara . . . 
iv enelvoig fxhv yaQ ovöh elg OTlxog äaefivog oiö^ ädöycifiogy iv- 
Tavd-a ö^ oiöefila neqioöog iJTig ad kvTtifiaec. 

Aber nicht nur vom ethischen, sondern auch vom rein 
ästhetischen Standpunkt aus ist der Rhythmus von höchstem 
Wert. Er ist es, der ein Dichtwerk erst zu einem solchen macht, 
nach dem Zeugnis des Isokrates^): ol fiev (die Dichter) iiB%h 
(,i€TQwv xcri Qvd'fiiwv &7tavT(x Ttoiovaiv . . . S TOöaiTfiv exet xi^Wi 
wgT^ &v xal Tfj ki^BL xal Tolg evSvfufjfiaaiv Hxf] xcrxwg, 8fiwg ccitalg 
Talg eiqvd'^iaig xai Talg avf4,fieTQlatg rpvxccywyovac Toifg i-MTbov* 
Tag ' yvolrj ö^ Hv Ttg exsld'ev Trjv äiva^LV aiTWV fjv ydg Tig twf 
Ttoirji^idTwv TÖi' eidoTiLfxoivTwv Ta fihv övöfiaTa aal Thg diavolag 
'AaTaXiTtTß^ Tb de fiiTQov diaMaji^ q)avifjaeTac TCoXh xaTadeeCTiQtt 
Tfjg dö^rjg fjg vvv exo^ev Ttegl aiTwv. Bekannt sind die Aus- 
führungen, welche Dionysius von Halikarnass^) zum Beweise des 
Satzes: Xvd-ivTog , . . tov fi€TQOv q)avka q)avTfjaeTai ri adTh 
TavTa xai äCrjXa über den homerischen Hexameter giabt.- • 



§ 35. Ethos und Silbenquantität. 

Hauptgrundsatz ist: Verse, die vorwiegend aus langen Silben 
zusammengesetzt sind, tragen einen ruhig erhabenen Charakter, 
Verse mit vielen Kürzen einen wild erregten. Letztere entbehren 
der Würde und streifen leicht ans Gewöhnliche und Niedrige. 



1) De comp. verb. c. 18. 

2) Allerdings darf sich in einer Eede der Rhythmus nicht su sehr in 
den Vordergrund des Interesses drängen, damit die Aufinerksamkeit von der 
Sache selbst nicht abgelenkt wird, Pseudo-Longin. negl v%p, c. 41: ric xareQ^ 
Qvd-fxifffxiya tiay Xeyo/uiytoy oh ro tov Xoyov na&o^ iy^iduai tolc imovau^t, 
To &€ tov Qv&fxov , u)£ kvioTB TiQOBiöoxag tag ocpBiXofjLtvag xataXi^^eic. avzovg 
VTtoxQoveiy tolg Xiyovai xccl tpd-ävovtag ag tv X^QV ^^''^ TiQoaTtodidoyai tijy 
ßdaiy. 

3) Orat. 9, 10 f. 4) A. a. O. c. 3 f. 
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Aiistides sagt hierüber^): al fxhv [laxQal to fXByaXoTtqejthg iv 
Talg Xi^BOiVj ai &h ßgaxsiai Tovvavriov ifXTtoiovai' xäx v^g toi- 
TOiv ovvd-iaeojg ylvovTai Tvödeg, wv ol fihv jixg i^iayiqixg ^toi nad-rp 
yovf.Uvag r) Xvetv ainqxavovg ^ Tteqtexoiaag ^ TtXeovatovaag exov- 
xeg äoTSiöregoi re xal aei^ivöregoi y,al ra ex xoivtjv ycöfAfiaTa x,al 
KCüla ^al TtBQioöoL 'A.al fisTQay ol de raig ß^axelatg vtara riva 
tCjv eiqrifxevtJV TQÖTtiov Ttegirzeiovreg laxvöveQol re ytal ra/tei- 
vÖTBQoi. Und an einer anderen Stelle 2): ol fiev arQoyyvlov (sc. 
qv&fjioX) xa* kjtljQoxoc aq)oögoi re xal avvearqaii^evoi xal eig 
Tag Tzqd^etg TtQtQanXYjriTiiol y ol &i TteglTtkeio xwv q)d'6yy(op rrjv 
ovvd'eoiv exovteg, ^Tcvioi t6 eiai xai TtkadagcoTegov, ol de fteaoi 
xenQa^ivoi re 1^ &uq)olr ytal ai^piexqoi ttjv xaraataaiv. 

Nach diesen Gesichtspunkten richtet sich denn auch die An- 
wendung der betreffenden Rhythmen. Aristidas^) sagt: tüv ... 
ev %0(^ X^yv ^^ i^^^^ ^^^ ßQaxBiOJV yivöfievoc ^öviov raxiorot xal 
d-egfiöreQOt {ol de dia i^iaxQwv fiövtov ßgadiregoi Westph.) xai 
KaTeazak^iivoij ol 6^ avaf.u^ eTtUoivoi* ei de dict firjxlaTiov X9^ 
vtov av^ßaltj yiyvead'ai rovg Ttöäag, Ttkeiuyy fj xaraoTaaig efxq>aL'' 
VOLT &v Tfjg dcavolag* dca tovto Tovg fxhv ßgaxelg ev Talg tvvqqI- 
xccig xQV^h^^^S bQiofxeVy xovg ö^ &vaixl^ ev Talg i.Uaaig dqx'^^^^h 
Tohg de ^rjT^lcTovg ev Tolg leqolg i)f,ivocgj olg bxqojvto TtaqsxTeTa- 
f.iivoig^ Trjv tb tzb^I Tavxa dtaTQißrjv fxLav %a\ g)iXox(i>Qlav ivdBiKvv^ 
f,iBP0i, TYjv TB avTwv diüvotav tadrrjTi xai iätj^bc twv xQ^^^'^ ^S 
xoofxiÖTYjTa Tta-d'iaTdvTegj log Taifrrjv ovaav hyieiav ipvx^ig' '^^oiy&Q" 
Toi ndv Talg twv öcpvynCjv xivrjaBOiv ol dia towövcov xQÖ'^^'^ 
Tag avöToXag Talg diaoTokalg avTartodiddvTBg vycBivöraTOi. Und 
weiterhin sagt Aristides^): ol , . , Hq&voi xal arjfiavTol dia to 
TtXBOvdtBtv Tolg (,iaKQ0TaT0cg ijxotg TtqoayovOLV ig a^liofia, 

Deshalb sind die aus lauter Kürzen bestehenden Füße wegen 
ihres Mangels an Würde vom hohen Stil gänzlich ausgeschlossen. 
Es sind der nvqqlxi^ogy der TqLßqaxvg und der TtQOKBlBva^iaTcytög, 
Von den beiden ersteren sagt Dionysius*): Ttv^^ixi^og ... oütb 
fiByakoTCQBTCTfjg eoTiv oütb aBfxvög - — TQlß(faxvg . . . TaTtBivög tb 
•Kai aöB(.ivög bqtl %al äyevi]g aal ovdev av e^ aiTov yevoiTO yev- 
valov» Das 7cqo%B^Bvaf.iaTi%6v aber nennt Aristidea^): &7tqBnhg 
öia TO Twv ßqaxBuov Ttl^^og. Diese Füße eignen sich daher 
nur zu Tanzzwecken ^). 

Dagegen tragen die nur aus Längen bestehenden Versfüße 
durchaus den Charakter feierlicher Erhabenheit. Dionysius^) be- 
merkt von dem Molossus : 6 . , , e^ ccTtaaiov fiaxQwv . . . iiprjlög 



1) p. 90 M. 2) p. 100 M. 3) p. 97 M. 

4) p. 98 M. 5) A. a. O. c. 17. 6) p. 51 M. 

7) Vgl. die hierzu von Amsel a. a. O. p. 56 f. aügeführten Stellen. 

8) A. a. O. c. 17. 
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T€ xofi ä§uüi.iarcy.6g lavi y.al öiaßeßt^Kcog log ertl noXi, Von dem 
Spondeus wird unten i) in Verbindung mit dem daktylischen 
Versmaß die Rede sein. 



§ 36. Steigende und fallende Rhythmen. 

Versfüße, die den Iktus auf der ersten Silbe tragen, weisen 
einen ruhigen, würdevollen Charakter auf, die mit der Arsis be- 
ginnenden dagegen einen bewegten, aufgeregten, nach dem Zeug- 
nis des Aristides^): rCov de qv-S-^wv fjavxcclTSQOi f.ihv ol &nh 
d'iaecov TtQoxaTaaTsD.ovrsg Trjv didvoiavj ol rf' Atco ÜQaeiov rfj 
ipcovfi TTjv ycQovaiv eTtKpiqovreg rsraQayfiivoi, Darum scheint 
ihm auch ^) das daktylische Versmaß aeuvöreQOV an&vTiov dia %h 
Ttjv f.iaY.Qcxv aei Ttoxe '^a&rjyovj^ievrjv exeiv. 

Ähnlich wie Aristides drückt sich Quintilian aus*): acres, 
quae ex brevibus ad longas insurgunt; leniores, quae a longis in 
breves descendunt. Optime incipitur a longis, recte aliquando a 
brevibus . . . lenius a duabus brevibus. 

Auf diesem Grundsatz beruht der Hauptunterschied, der die 
einzelnen qv&f,ioL desselben yivog ihrem Ethos nach voneinander 
trennt, der Unterschied zwischen Daktylus und Anapäst, Trochäus 
und lambus, den verschiedenen Arten tles päonischen Rhythmus 
und den beiden lonikern. 



§ 37. Versanfang und Versschluss. 

Für die Bestimmung des Ethos eines Verses sind in hervor- 
ragender Weise Anfang und Schluss maßgebend. 

Der Anfang lässt, besonders bei steigendem Rhythmus, die 
meisten Freiheiten zu. Es kennzeichnet den Unterschied zweier 
verschiedener Stilgattungen, wenn das eine Mal der Versanfang 
mit aller erdenklichen Freiheit behandelt ist, das andere Mal da- 
gegen immer dieselbe stereotype Gestaltung aufweist. Auf der 
einen Seite steht hier die auf dem Boden der lesbischen Volks- 
poesie erwachsene Dichtung der äolischen Meliker, auf der andern 
der streng- erhabene Kunststil der chorischen Lyriker und der 
Dramatiker. Die Aolier gestatten sich in der Behandlung des 
ersten Fußes die weitgehendsten Freiheiten und haben dadurch 
die Schulmetriker, die von dem lebendigen Zusammenhang von 
Dichtung und Musik keine Ahnung mehr hatten, zur Aufstellung 



\) § 40. 2, p. 97 M. 

3) p. 51 M. 4) IX, 4, 92. 
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ihrer wunderlichen Theorie von den antispastischen Füßen ^) ver- 
anlasst. 

Die chorischen Lyriker dagegen und ihnen nachfolgend die 
Dramatiker haben sich auf die zwei bestimmten Formen 

- ^ und ^ -- 
beschränkt. 

Das Wesen dieser »äolischen Basis« kann nur vom rein 
musikalischen Standpunkt aus begriffen werden. Fasst man den 
Vers als Analogon zum musikalischen Satz auf, so ergiebt sich 
ohne weiteres, dass die »äolische Basis« unter den Begriff des 
Auftaktes fällt, der bei den leichten, zwanglosen Poesieen der 
Lesbier mannigfaltigere Formen zulässt, in den Erzeugnissen der 
höheren Lyrik und des Dramas dagegen sich auf eine bestimmte 
Anzahl Formen beschränkt. Unter den volkstümlichen Ele- 
menten, welche die äolischen Meliker in ihre Dichtungen her- 
übergenommen haben, ist die Freiheit des Auftaktes sicher nicht 
das unbedeutendste. 

Von weit größerer Bedeutung als der Versanfang ist für das 
Ethos der Versschluss. Auch hier sind es die langen Silben, 
welche dem ganzen Verse einen festen und bestimmten Charakter 
verleihen, während eine Kürze am Schluss den Eindruck des 
Hinkenden und Verstümmelten macht 2) und die Kraft des ganzen 
Verses zu mindern imstande ist. Der iambische Septenar z. B., 
sagt Terentianus Maurus^), ... fine molli labile atque deserens 
vigorem sonum ministrat congruentem motibus iocosis. 

So spielt denn auch die Katalexis bei der Entscheidung über 
das Ethos eines Verses eine bedeutende Rolle. Aristides definiert^) 
die katalektischen Metra: Saa avllaßrjv cccpaiqel rov rslsvval- 
ov Ttodog aef-ivörrixog ersASv rfj^ fiaAQoreQag 'Aarakr^^ecog, 

Noch deutlicher spricht sich Aristides an einer anderen Stelle^) 
aus: ol [.UV blo-AlrjQovg rovg Tzoöag ev xolg Ttegtödotg t^ovreg 
evrpviareQOij ol öh ßqax^lg Tovg 'Asvovg exovzeg ctcpekeaveQOt xai 
[iL'KQOTtQSTteig, ol d^ €7ni.irj'Aeig [.leyaloTtQSJceGreQoi. Da nun unter 
den beiden den bXo'/.Xr]Qovg rovg Ttööag exovreg entgegengesetzten 
Rhythmenklassen die erstgenannte ein lel[ij.ia^ die zweite eine 
Ttgöad-eaig in sich schließt, so ist damit der Grundsatz aufge- 
stellt, dass ein Rhythmus um so mehr an Pracht zunimmt, je 
größer die Pausen sind, welche die einzelnen Takte enthalten. 



1) Z. B. bei Hephaest. c. 10; vgl. übrigens unten S. 158 f. 

2) Koloßog Anon. Ambros. 235, 7 St., vgl. Ar. rhet. III, c. 8. 1409, 
a, 18 f. 

3) V. 2396. 4) p. 50 M. 5) p. 97 M.; vgl. dazu p. 40. 
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§ 38. Das Ethos der verschiedenen Rhythmen- 

geschlechter. 

Um die öiacpoga -/mtcx yivog der verschiedenen Rhythmen zu 
veranschaulichen, weist Aiistides^) auf die natürliche Gangart 
des Menschen hin: €v ye ^i^v ralg Ttogelaig rovg pihv eifÄifiKrj re 
ycal iaa Kara tüv artovöeiov ßaivovrag %oa(.Uovg re rb Ij&og *ai 
ävdQeiovg &v ng eÜQOi, rohg d^ eifxifjKr] ^liv, äviaa de navh tovg 
TQOxaiovg IJ Ttaltovag d'BQfxoTiqovg rov deovTog^ rohg de Xaa^ 
liiiKQa dh Xlav xatie xhv Ttvqqlxiov Taneivovg xai &yevpetg, Tohg 
de ßgccxh xai üvloov y.al iyyijg äkoylag ^vd-ii&v TtavvATtaaiv 
iy.lelvfiivovg' roig ye fiijv roivoig &7t<xxjtv iraycTcog xQio^iivovg aide 
TYjv diiivoiav nad^eOTÜrag^ TtüQacpÖQOvg dk ytaravoriaeig. So cr- 
giebt sich denn folgende Charakteristik der verschiedenen Rhjth- 
mengesohlechter^): ol f.ihi^ ev iaq) X6yitf Teray^iivoi (sc. ^v&ftol] 
di^ bfxalÖTYjTa xaqiiöTeQOi^ ol d' iv STtifiOQiip dva toi^raVTlov 
7cexivr]nipoij fiiaov de ol er t^ dinkaülovi^ &v(OfiaXlag fiev dih 
rrjv äviaÖTrjra iLieteilrjfpöreg, bi^ialÖTrjTog de diie to tCjv äQi&fiiov 
äycegaiov xal rov köyov xh &7trjQTtaf.ievov. Daraufhin geht Ari- 
stides näher auf die einzelnen yevrj ein 3): rohg d^ ir fnnolitf 
Xöyq) d-etDQov^iivovg ev^ovaiaaTrAwreQovg elvai av^ßißriTtep^ wg 
€(prjv . . . Tojv de ev diTtlaalovi 'yevofnevcov a%iGei ol fiev icftXoi 
TQOxalOL xai taußot zaxog xe eTtKpalvovav ymI eiat d^eg^iol xtrJ 
ÖQxrjOTiKol' ol de Sq&coi ymI arif.iavTol dih to TtXeovü^eiP tolg 
f.iaY.Qor&roLg ^ixoig Ttqodyovaiv eg ä^ltoina . . . o? ye fiijv ait^exoi 
Ttad'YiTiiiioTeQoL re eiat T(p Y.ara to TtXeiOTOv tohg i^ &v üiff- 
TLeivTctL Qv&fiovg ev SiviaÖTrjTi d'ewQelad'ai, xal TVoXif Tb tafax(^ifS 
eTCKpalvovTeg T(p [nrjde tov ägiS'i.idv, e§ od avrearäaij Tbg aititg 
e/AüToxe dcccTYjQeip Ta^eig, äXX^ bxe i^ev Anb ^la^Qccg Sgx^a^ai^ 
Xi)yeiv d^ eig ßqaxeiccv fj evavvlcogj xae bre f.iev &7tb -S-iaetog^ ht\ 
dt exegiog Trjv eTttßoXrjv Tfjg TteQiödov Ttotela&ai* Tteftöydxxoi ik 
f.iäXXov ol dca rtXewvcov i) dvolv awearwreg ^v^fi&v* TtXilotv 
yccQ ev cciroig fj ävojf,iaXla' dib ^al Tag tov aüftaTog ^ivijüBig 
TToiyAXag eTVifpigovreg ov/. eg dXiyrjV TaQaxijv t\]v dtüvoiav i^A- 
yovaiv. 



§ 39. Die drei Stilarten. Das Zeitmaß. 

Wir haben im allgemeinen Teil Gelegenheit genommen, die 
Lehre von den drei Stilarten [tqotvoi) zu behandeln 4). Bei der 



1) p. 99 M. 


2) p. 97 M. 


3) p. 98 M. 


4) S. 1)6 ff. 
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hohen Bedeutung, welche dem Rhythmus für die Konstituierung 
des Gesamt-Ethos eines Tonstücks zukommt, ist es nötig, dass 
wir jene Lehre nun auch vom speziell rhythmischen Standpunkt 
ins Auge fassen. 

Es ist natürlich, dass hierfür zunächst alle in den letzten 
drei Paragraphen behandelten Gesichtspunkte za berüokaiditigen 
sind. Darnach lassen sich ohne weiteres folgende allgemeine 
Regeln aufstellen: , 

1. Versfüße, in denen die Längen vorherrschen, gehören dem 
hesychastischen, solche, in denen die Kürzen vorherrschen, dem 
systaltischen Tropos an. Versfüße, in denen Längen und Kürzen 
zu gleichen Teilen gemischt sind, können in allen drei Tropoi 
zur Verwendung kommen. 

2. Versfüße, die mit der Thesis beginnen, tragen mehr 
hesychastischen, solche, die mit der Arsis beginnen, mehr diaatal- 
tis<^en bezw. systaltischen Charakter. 

3. Je größer die eingestreuten emmetriscben Pausen sind, 
desto weiter entfernt sich die Komposition von der systaltischen 
Stilart und nähert sich den beiden andern. 

4. Die Rhythmen des gleichen Taktgeschlechts tragen hesy- 
chastischen, die des ungleichen diastaltiscben und systaltischen 
Charakter. EÜne gewisse Mittelstellung nehmen diejenigen des 
dreiteiligen Taktes ein. 

Zu diesen vier Gesichtspunkten gesellt sich nun nodi «in 
weiterer, der für die Gestaltung des Ethos von nicht geringerer 
Bedeutung ist, nämlich das Tempo, die rhythmische äyioyij^), 
über deren Wesen sich Aristoxenus^) folgendermaßen ausspricht: 
xai . . , ixivovTog xov Xoyov^ xa^^ ov duo^iavac xa yevrj, tcc 
fAeyi&Tj %i/yelT(xi Tuyu Ttoödfv öia rrjv rfjg äycüyfjg divccfiLV. Darnach 
giebt Aristides^) folgende Definition: äywyrj . . . karl ^v^fiixrj 
XQÖvwv T&xog ^ ßQaövrrjg' olov brav twv köywv ocol^oiiiviDV, o%g 
ai d-eaetg TtowvvTai Tcqog rag Üqöug^ ötaq)6Q(og exüarov %q6vov 
TCC fieysdnfj 7tQocp€Qd)i,isd'a. äglorrj dh aywyrj Qvd-jj.c-Krj Tfjg twv 



1) Von Hause aus kann die Bezeichnung ay(x)y^ sowohl mit Beziehung 
auf die Melopoiie, als auf die Rhythmopoiie gebraucht werden. In rein me- 
lodischem Sinn genommen bedeutet sie das stufenweise Auf- oder Absteigen 
der Melodie und teilt sich nach Aristid. p. 29 M in drei Unterarten: ev&ela, 
apax(i(umovca und nBQifpeqrjg. Über letztere vgl. S. 116 f. Genau nach Aristides 
Bryenn. p. 502. Der speziellen melischen und rhythmischen Bedeutung des 
"Wortes tritt endlich eine allgemeinere zur Seite, die sich mit dem bei den 
Rhetoren üblichen Gebrauch im Sinne von Schreibart, Stil, nahe berührt: 
aytayr] bezieht sich hier auf den allgemeinen musikalischen Charakter einer 
ganzen Stilgattung, vgl. den Bericht des Plutarch (de mus. c. 29) über die 
Thätigkeit des Lasos von Hermione und des Athenäus (XIV, 62 5^ c) über den 
lonier Pythermos. 

2) Harm. el. p. 34 M. 3) p. 42 M. 



— 128 — 

d-eOEUv xai twv aqoetav if-ißctoecog fj ytaza fiiaov Tcoai] xarü^ 
GTaacg, 

Die rhythmische Agoge entspricht also thatsächlich dem, was 
die moderne Theorie mit »Tempo« bezeichnet. Dass das Tempo 
für das Ethos eines Musikstückes von der größten Bedeutung 
sein musste, leuchtet sofort ein und schon Plato ^) weist in seinem 
Bericht über die Lehrmethode des Musikers Dämon ausdrücklich 
darauf hin. Aristides^) giebt folgende allgemeine Anhaltspunkte: 
erc T(bv Qvd-iitJV ol f,iev Taxvviqag 7iOLoi)i,ievoi ricg äyioyccg 'S-eQ- 
uol ri eioL xal ÖQaaz'qQLOi' ol öh ßqaöeLag xai Avaß€ßi.r]/xivag 
avBLnivoL re xat rjOvxciOTrAoL 

Es ist klar, dass ein und derselbe Rhythmus, in verschie- 
denem Zeitmaß vorgetragen, auch ein verschiedenes Ethos auf- 
weisen musste, dass also die Agoge auch für die Lehre von den 
Stilarten von größter Wichtigkeit ist. Am deutlichsten tritt dies 
bei den Rhythmen des dreiteiligen Taktes, bei lamben und 
Trochäen, zu Tage. So tragen z. B. die letzteren, im Adagio, 
als TQoxcciOL arjfiavTol^) vorgetragen, den weihevollen Charakter 
des TQÖTTog OTtovdeLa^coVj gehören also dem hesychastischen Stile 
an. Im allegro moderato dagegen genommen, wie z. B. in den 
äsohyleischen Chorliedern ^j, erhalten sie ein kraftvolles, ener- 
gischeres Ethos und nähern sich dem diastaltischen Tropos. Die 
Trochäen der Komödie endlich, welche im prestissimo voi^e- 
tragen wurden, tragen einen wilden, ausgelassenen Charakter, in 
dem sich die rajtetvörrjg der systaltischen Stilart ausprägt. Ahn- 
lich verhält es sich mit den Logaöden^). 

Ganz im allgemeinen lässt sich der Grundsatz aufstellen, 
dass der hesychastische Tropos ein langsam-gemessenes, der systal- 
tische dagegen ein rasches Tempo erheischte, während der diastal- 
tische auch in dieser Hinsicht zwischen beiden Extremen die 
Mitte hielt. 



B. Das Ethos der einzelnen Rhythmen. 

1. Die Rhythmen des zweiteiligen Taictes. 

§ 40. Der daktylisch-spondeische Rhythmus. 

Die mit der d^eacg beginnende Form des »gleichen« Takt- 
geschlechtes, der daktylische Rhythmus, gilt durchweg als die 



1} Resp. III, 400 C. 

2) p. 99 f. M. 3) S. S. 137. 

4; S. S. 138 f. 5) § 47. 
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würdevollste und erhabenste aller rhythmischen Bildungen der 
Griechen. Ihr kommt daher auch allein das Prädikat der asfi" 
vorrjg zu. Das bekannteste Zeugnis hierfür ist das des Aristo- 
teles^): ö i-dv fiQ(^og aef-ivbg Y.al Aexr^xog x«i (^«xr^xijg erg. Spengel 
und Römer) aQf,ioviag öeöiievog^ eine Stelle, die sich bei den 
Alten selbst schon großer Berühmtheit erfreute 2). Dionysius von 
Halikarnass ^) sagt von dem rjQ(pog: Ttavv , . . kaxl aefxvbg ytal 
eig "Adklog aQfxovlag ä^iokoywTarog xal x6 ye fjQwtyibr ^erqov 
ccTtb Tovvov y,oaix€iTat wg stvI Tb Tcokv, Den Grund dieser (7€jm- 
vÖTrjg erwähnt Aristides^): aqxeTai öh (sc. xb daycrvliycov) ärcb 
dif,i€TQOV yMi TtQÖeiüiv etog k^aiiirqov^ bxe fxkv äycazdkrjyivoVj brh 
de KaTalrinTiiiöv j fjvUa ytal rov tqoxccIov xarä rilqg öeytriycbv 
yiv6f.ievov lölwg fjQ(pov xaXelTaL. f,i6vor de rb i^dfiergov Tavvrjg 
%vy%avEi Tfjg TtQOGrjyoQiag' aefivÖTCQOv yaq ylvezai öid re zb 
^liyed-og Y.al dta rb avXkaßrjv fihv xavdQxSLV ctvrov fia^gdv, 
kriyeiv öh eig TiaTakrj^LV evfieyed-ovg ÖLaavrjfxaTog. Und noch in 
später Zeit sagt der Grammatiker Diomedes*): versus heroicus in 
dignitate primus est et plenae rationis perfectione firmatus ac 
totius gravitatis honore sublimis multaque pulchritudinis venustate 
praeclarus. 

Die Verwendung des daktylischen Versmasses in den beiden 
Nationalepen hatte zur Folge, dass man auch späterhin für er- 
zählende Dichtungen kein anderes mehr gelten lassen wollte, nach 
dem Zeugnis des Aristoteles in der Poetik ß): tö . . . iierqov rb 
riQCüixbv &7tb Tfjg TvetQag fJQfioytev, ei ydq Tug ev a}.i,(^ tlvI 
usTQct) öirjyrjfxaTi'^rjv i^ilf-irjoiv tzoloIto ^ ev fCoXXolg, aTtqeTteg &v 
(paLvoLTo ' To yccQ fjQCüiy,br aTaaLf^uoTaTov Kai öyKudeoTaTov tvjv 
f.teTQ(jt)v eariv. So gilt noch bei den römischen Dichtern der 
herous als das Maß des Heldengedichts schlechtweg: Res gestae 
regumque ducumque et tristia bella Quo scribi possent numero, 
monstravit Homerus, sagt Horaz'); ähnlich Ovid^): Arma gravi 
numero violentaque bella parabam Edere materia conveniente 
modis. Apollinaris Sidonius ^) spricht sogar einmal von hexametri 
superbientes. 



1) Rhet. III, c. 8. 1408, b, 32 f. Dass unter dem r^Qtpoy fiix^ov 
Daktylen und Spondeen zugleich zu verstehen sind, weist Amsel a. a. O. 
p. 79 f. nach. 

2) Es nehmen Bezug darauf: der Rhetor Demetrius de eloc. 42; Cicero 
de or. III, 182; Quintilian inst. or. IX, 4, 88. 

3) De comp. verb. c. 17. Ihm folgen Anon. in Hermog. VII, 980, 
7 ff. W und Planud. in Hermog. V, 492, 23 ff. W. 

4) p. 51 M, cf. Tract. Harl. 324, 19; Plethon bei Vincent, notices et 
extraits p. 238. 

5) 495, 27 K. 6) Cap. 24. 1459. b, 32 ff. 

7) Ars poet. v. 73 f. 8) Amor. I, 1, 1 ; vgl. Ibis 644. 

9) Carm. 23, 22. 

Abert, Lehre vom Ethos. 9 
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Auf die Verwendung des daktylischen Maßes in der religiösen 
Poesie weist eine Stelle bei Strabo^) hin: HagAßop öe xal ddutv^ 
kov Tov BTtiTCaLaviöiibv TOP [yiyvöf^evov] ircl rij vUrj iiexa roioi- 
T(x)v Qvd-^wVj ä)v b (xlv üf^ivoiQ IotIv oi^slog^ b ö^ iafißog ytama- 
f.iolg. 

Proclus in seiner Abhandlung 2) über Flatos Ansichten von 
der Dichtkunst rückt zwei Versfüße in den Vordergrund, den 
IvÖTtlcog und den fjQ(^ogj deren ethische Wirkung nach Plato 
folgende gewesen sein soll: Tohg fxkv oi)v ^vd^^ovgy e§ wv xal 
Jaixiovog äxovaal {cprjai) keysLV ycal aTCoöex^Tat tov Xöyov^ dfjkdg 
ioTi Twv fisv avvd'ixwv rov ivÖTtkiov &7todex6^ievog^) ^ 8g iöxtv 
6X TOV id^ßov xal daxTikov xal Tfjg TcaQiafißldog (tovtov yaq 
&v8qixbv 'fid'og ii^iTtoieiv xal 7taQaTSTay^evov Ttqhg jt&aag Tiig 
ävayxalag xal AxovaLovg TCQd^etg)^)^ twv de ccTtkwv tov f]Q(^ov 
(xai) daxTvlov ^), tvsqI ov xal löyov cprjalv äxovaai ^dfxwvog xal 
ö&xTvXöv ye xal fjQfpov öiaxoofiovvTog , evdeixv'öfisvog , wg Ixqa 
TOV TOLOVTOV Qvd'i,ibv fjysiTai xoaiiiÖTrjTog elvac noirjTtxov xal^ 
bfxalÖTTjTog xal twv Towivcov äyad-wv^), ex öe &fji(poTiQ(av &tcO' 
TeXeiad-ai ttjv tpvx^v Sfia fxev evxlvrjTOV, Sf.ia öe rj^efitav. Tavta 
öe ä(ii(pco xalojg äklrjkocg avyxQad-evxa TtatöeLav ttjv wg äkrj'&mg 
IvTid-evac öeiv yaq xal ev T(p IloXiTix(^'^) cprjai fiijTe Tb edxlvrj" 
TOV fiövov ävaiQelad-aL tG)v tj^-wv , ö^vqqotcov xa-d^^ aiTb xal 
(ioTaTov Svy (XTfjTe to tjQefxalov aqybv xal aöqaveg {fTtäqxov -S-aTi- 



1) IX, 3, 10. 

2) Plato ed. S. Grynaeus, Basil. 1534, am Ende, p. 365, 32. 

3} Proclus' Erklärung des IvonUog ist nicht in Ordnung. Erstens ist 
TittQittfxßls nicht der Name eines Versfußes, sondern entweder eines Kithara-Nomoi 
oder eines Instruments (Athen. IV, 183 c). Zweitens .aber , wollte man selbst 
naqiafjLßiSog für rtaQiafißov = nvQqtxlov gelten lassen, so ergiebt sich n&eh 
Proclus eine Versform 

die mit der sonst IvonT^tog genannten gar nichts gemein hat. Diese besteht 
vielmehr in einer daktylischen Tripodie mit oder ohne Auftakt: 



1^ — v-yv^ _^^v^ — _ 



Cf. schol. Heph. p. 167 W; Draco n. fASTQcjy p. 139; Eustath. p. 1899; schol. 
Ar. nub. 651. 

Nun sagt Plato selbst (resp. III, 400 B): ol/uai &i jue axijxoiyai ov 
aagxhg IvonXiov xi xtva ovofxa^oytog avxov ^vvd-exoy xal daxxvXoy xal ijQ^v 
ye. Damach wäre also die Proclusstelle zu ändern in : og Icxiv Ix tov iafx- 
ßov xal naQiafxßov xal &axxvXov xal ?]Q(pov. S. Anm. 4. 

4) Man vergleiche dazu das von Plato über das T;&og der dü}Qiati Be- 
merkte, s. S. 80. 

5) Proclus scheidet hier, wie Plato selbst (resp. III, 400 B) daxtvXo^ 
[- w ^) und /iQipog ( — ), vgl. Amsel a. a. O. p. 79 f. 

6) Vgl. Schol. Plat. resp. III, 400 B. 

7) Welche Stelle des Politikus hier Proclus meint, ist aus den uns er- 
haltenen Handschriften schwer verständlich. 
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Qov x^oQil^d^Evov af,iq)Cü xoLvvv ol qv&jj-oI ttjv ai,iq)OT€Qa)v fieTQiö- 
TYjTa TtQo^evovaiv alMiloig av(.i7iXEi^6f.iEvot. 

Daktylen und Spondeen sind also die einzigen für die Jugend* 
erziehung verwendbaren Bbythmen ; sie nehmen unter den Rhyth- 
men dieselbe Stellung ein wie die öcjqigtI unter den ctQfjiovLat ^) : 
Twv Ö€ Qvd'fiüjv TÖv fikv kvÖTtkiov ov% slg To TtaiöeisiV viüjv 
^yX^Si 0^^^^ ^is ^0 l^oQfiäv elg rag 7iol€[,ii^ag ngd^eig Tcanix^a- 
&ai ;fp£/ar {fTteilrjcpirai (sc. üMzcopa fjyoiffÄsd'a), aal zb ovofxa 
kaßelv ivTevd-BV tov qvd-pLÖv. fiövov 6h zbv ddxrvkov Kai fjQ^ov 
aquÖTTSiv naidevof-ievoLg xai UXtjjg tov rfj ia6ri]Ti> xe'^oa^rjfievov, 
5i6 iiOL doKsi -AOL oijTO) elTteiv J&^covog äxovaat tovtov öcaxoa- 
lioi)VTog TOV ^vd'fibv ojg elg xaTaKÖOfirjOiv wg äkrj^wg avvTsXovvTa 
Tfig ^wfjg aal TtaidevTixöv pilav ovv aQfxoviaVj tijv Öüjqiov, xae 
Qvd-fzbv eva, tov öaKTvlcKÖv, adTbv syxQiveiv fjuiv Icy^tsov Toig 
Ttaideveiv ixiXXovOL TcoirjTalg efiTVQSTcecv' Kai yccQ eazi Toizoig 
xoivtüvla xaTcc tov Tfjg taÖTrjTog köyov. 

Farblos und zum größten Teil in den allgemeinsten Aus- 
drücken gehalten sind .die Lobpreisungen, welche die späteren 
griechischen und lateinischen Metriker und Grammatiker dem 
daktylischen Versmaße angedeihen lassen. Der Scholiast des 
Hephästion 2) nennt das heroische Metrum eijQwOTOv wgTtsQ aal 
OL riQioeg\ ein unbekannter Grammatiker 3) rühmt die Kgäatg aqiaTri 
des Rhythmus. Hermogenes^) nennt ihn agiOTov, ebenso Ser- 
gius^j. Von den übrigen lateinischen Grammatikern bezeichnet 
Mallius Theodorus^) den daktylischen Hexameter als ceteris 
Omnibus pulchrius cefsiusque, Marius Victorinus^) als metrorum 
omnium finis ac summa , ein Anonymus endlich als primus et 
legitimus maxime numerus. 

Nicht dieselbe Würde wie der daktylische Hexameter weist 
der Pentameter auf. Er besitzt ein weicheres Ethos. Denn die 
Elegie gieng ursprünglich von den Nomoi der Auloden aus^) und 
so kam es, dass der threnetische Charakter, welcher diesen Flöten- 
weisen innewohnte, nunmehr auch auf das eXeyeiov im engeren 
Sinne, d. h. auf den daktylischen Pentameter als solchen über- 



1) Procl. a. a. O. v. 53. 

2) Schol. Heph. A p. 161, 15 W. 

3) Anon. Ambros. 225, 14 St. 

4) 376, 3 W; vgl. Joann. Sic. VI, 488, 32. 

5) Explan, in Donat. IV, 522, 29 K. 

6) 589, 29 K, vgl. Beda 242, 10 ff. K. 

7) 53, 21 K; Plethon bei Vincent, Notices et extr. tome 16, Par. 1847 
p. 238 nennt es /utTQoy xccXXkttop 6i iaöiTjta je xal yevyaioxrixa tiva, 

8) Plut. de mus. c. 8: Iv ^^xji «Acy^*« fxBfxe^onoirjfjiiva ol avXt^^ol ij6ov\ 
Paus. X, 7, 5: fxiXr] r^y avXcJy t« axvd-Qtonotata xal eXsyela nQoatjC&o/biepa jolg 
av'kolg. 

9* 
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tragen wurde. Auch hier war es also wiederum die Verwendung 
in der Aulosmusik, welche eine Annäherung auch des Rhythmus 
an den systaltischen Tropos bewirkte, trotzdem der daktylische 
Pentameter von Hause aus nichts weniger als einen threnetischen 
Charakter besitzt^). Um diesen aus sich selbst heraus zu erklären, 
machten die Späteren verzweifelte Anstrengungen ; so sagt Didy- 
mus'^) vom Pentameter: olov avvs'ATtveovTa 'aal avaßevv'()(.iBvov 
Talg Tov T€).evTifjaarTog rifxaig. 

Das fia)M-/,br 7tvevi.ia des Pentameters erwähnt schon Her- 
mesianax^). Besonders die römischen Dichter aber heben mit 
Vorliebe den klagenden Ton der elegi hervor: Horaz*) nennt sie 
miserabiles, Domitius Marsus sagt in seinem Epigramm auf 
Tibull^): ne foret aut elegis molles qui fleret amores Aut etc. 

Diesen Angaben der Dichter schließen sich diejenigen der 
Grammatiker an, die ebenfalls den threnetischen Charakter der 
elegi betonen 6). 

Auch das zweite elöog des TQü7tog Gvaralvi'KÖgj das sqojtixöVj 
macht sich im Ethos der elegi bemerkbar. Horaz') sagt: 

Versibus impariter iunctis querimonia primum 
Post etiam inclusa est voti sententia compos; 
Quis tamen exiguos®) elegos emiserit auctor, 
Grammatici certant et adhuc sub iudice lis est. 

Und Martial^): Lascivus elegis, an severus heroie? 

Was das Ethos des aTtoröelog anbetrifft, so ist, nach dem 
oben ^^) besprochenen Gesetz, sein Grundzug erhabene Würde und 
religiöse Feierlichkeit. Der sehr alte Name weist schon an und 
für sich auf hieratischen Gebrauch hin^^). Damit stimmt überein 
die Erwähnung der legol v(,iroL in der oben^^j angeführten Stelle 
des Aristides, ferner die Thatsache, dass die ältesten Meister, 



1) So erscheint die YermuthuDg von Caesar in seiner Abhandlung de 
carminis Graecorum elegiaci origine et notione sehr begründet, die die Elegieen 
des Kallinos in Beziehung zu den zum Aulos gesungenen Kampfweisen der 
Lyder und lonier setzt; dazu passt der Charakter des Pentameter weit eher als 
zum späteren Carmen lugubre. 

2) Bei Orion p. 58. 3) Leont. fr. 36. 

4) Carm. I, 33, 2—3. 

5) Fragm. poet. Rom. [Bährens] p. 348. 

6) Diomed. 484, 23 K; Mar. Vict. 110, 18 K; Terent. Maur. 1800; Beda 
243, 7 K. 

7) Ars poet. v. 75 — 78. 

8) Ov. Amor. II, 1, 21 nennt die elegi leves. 

9) III, 20, 6. 10) § 35. 

11) Dies heben bereits die alten Grammatiker selbst ohne Ausnahme aus- 
drücklich hervor. 

12) S. 123. 
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insbesondere Terpander, in ihren Nomoi den xQOTtog OTtovöeia^cüv 
mit besonderer Vorliebe zur Verwendung brachten ^). 

Der gottesdienstliche Charakter der Spondeen hat sich dem 
griechischen Gefühl fest eingeprägt. Aristophanes wagte es sogar, 
sich ihrer zu parodistischen Zwecken zu bedienen '^). Naiv ist die 
Erklärung, die einige Spätlinge über Namen und Wesen dieses 
Versmaßes geben ^j: sytlrjx^rj öh ovrcog (sc. 6 öTtovöelog)^ ort ev 
raig aztovöalg, ag etiolovvto Tcqog Tovg S-eovg^ TowifTq) fiirgci) 
IXQCüvro, TtoXvxQovuoTSQav eoBöd-cxL TYiv ^(jorjv qvrolg y,al tcc äXla 
tCjv äyad-üv svxoi^isvoi. Und an anderer Stelle^): {ajcovöeiog 
ey.Xrj'd'rjy) Sri f.iazQ6vaT6g eavt tÜv bf,LoyevCov' eig fiaKQOveQOvg öh 
XQ^vovg evxöf.ied-a GCü^eoS-ac (Ttdvreg. i) ort äösraL erg. Stud.) 
ra GJtovdsla iv ralg d-voLaig tb xai aitovöalg. ägnsQ yaq ri^ 
7tvqqL%L(i) bXoßqd%eL ovtl öia ttjv avvroj^lav b/.e%qYiVTO naqa roig 
ß(x)(.ioigj ovTü) 'Acu T(p OTtovdeU^ Cog f.i(x'AqoT(XTi^ rvyxdvovTL sttI 
Twv VTtod^iosiov tCov %qövov deoiUvcov e%q(hvro^ dyad-bv avTOv 
ouovov Tfjg Ttolvxqovlov öv(.iixa%L(xg 7towvi.ievoi. 

Die Erhabenheit des Spondeus preist Dionysius von Hali- 
karnass^): b öTtovöelog d^LtJ^xa . . . b^^l f.iBya xal OBf,ivörriTa 
7tokXrjv, 

Was die Verteilung von Daktylen und Spondeen im dakty- 
lischen Hexameter anlangt, so haben hier die Alten mit über- 
großem Scharfsinn eine bis ins Einzelste gehende Theorie von 
den verschiedenen GxrjiiaTa aufgestellt. Johannes Siculus, der 
Kommentator des Hermogenes, giebt hierüber folgendermaßen 
Auskunft^): togrtBq . . . al öl 8Xa)v (.laycqüv dqybv rbv Xöyov tvol- 
ovoL Y.al övGxlvrjTov, ovTCüg al öt dXtov ßga^BLÜv tov ÖBOVzog yoq- 
yÖTBqov, TOV fiBV Ttqoriqov TcaqdÖBiyi^ia' 

T(p (so!) d' Bg MBGGrjvrjv ^ufißkrjTrjv dllrjlouv (Od. 21, 15). 
lixLixYjaaTO yaq b TtoirjTrjg rrjv tx r^g böoiJtoqlag öva'Mvrjalav öiä 
TOJp B7taXh]hüp qvd-i^Cjp. tov öb ÖBVTsqov 

^'E'ATcoq fjcpt ßlj]cpt Ttid^rjoag ü^bob Xa6v (II. 22, 107). 
dVkÖTqia yaq iyidTBqa t(^ aBf,ivcp, to (.ibv öta t)]v a^BTqov dq- 
yiaVj TO öh öde tijv aTtovörjv. 



1) Plut. de mus. c. 19; vgl. auch Dion. Halic. de Dem. dict. c. 22 
p. 1021, 8 R: oTay fxiv Tiva rwr 'laoxQciTovs^ ayayiyataxo) Xoyiav ^ ctre xiäv 
TiQog TU &i7caaTTjQtcc xal xag IxxXriaiag yeyQafÄfxiytoy , rj xiav Iv Id-ei , anov- 
^atog yiyofxat xat noXv to evaTa&ig ex^ "^VS 7''w^'?r> ^gneq ol zwr anov- 
delcjy aiXT}fjiaTü}V . . . äxQocjf^eyoi, 

2) Z. B. av. 1058 ff. 

3) Schol. Hephaest. B p. 132, 24 W. 

4) Anon. Ambros. 224, 14 St.; vgl. außerdem noch die von Amsel 
a. a. O. p. 59 f. angeführten Stellen. 

5) De comp. verb. c. 17. 

6) VI, 224, 16; ähnlich VI, 492, 6. 
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Dass natürlich bei der Aufstellung dieser 32 oxriixara^ mit 
der sich namentlich Heliodor und seine Schule^) beschäftigte, 
sehr viel theoretische Willkür mit im Spiele war, ist leicht er- 
sichtlich und so erhoben sich schon unter den Alten selbst Zweifel 
darüber, ob jene Klassifikation auch wirklich den Thatsachen 
entspreche 2). 



§ 41. Der anapästische Rhythmus. 

Der Anapäst bildet die aufsteigende Taktform des yivog laor. 
Er nimmt somit zwar Teil an der Würde und dem Ebenmaß, 
das dieses Geschlecht als solches auszeichnet, wie Dionysius be- 
merkt 3): dvaTtaiGTog . . . oeuvövrjTa . . . exet Ttokkrjv ycal iv-d-a 
öel i-ieyed-og Ttegid-elvat roig 7TQdyi.iaaiv i) Ttd&og^ iTtirffideiög 
ean 7raQa?Mf.ißavead'ai, Andererseits jedoch gehört er jedoch als 
steigender Rhythmus seinem Ethos nach zu den von Aristides"*) 
als Tevagayi^ievoi bezeichneten Formen. Die gravitätische Ruhe 
des daktylischen Rhythmus ist ihm fremd, dagegen erhält er 
einen energischen, vorwärts drängenden Charakter, der ihn, wie 
keinen andern, zum Marschrhythmus stempelt. Als solcher tritt 
er zuerst in den eußavrjQta der Lacedämonier ^j auf. Noch Cicero 
sagt*'): Spartiatarum procedit agmen ad tibiam nee adhibetur uUa 
sine anapaestis pedibus hortatio; ähnlich Marius Victorinus 7) : id 
(sc. das Messeniacum) in proeliis ad incentivum virium per tibias 
canunt incedentes ad pedem ante ipsum pugnae initium. 

An diese Marschlieder im eigentlichsten Sinne knüpft auch 
der bekannte Gebrauch des anapästischen Rhythmus in der 
naqoöog und der e^oöog des tragischen Chorea an, ebenso sind 
damit die anapästischen Systeme verwandt, welche den Auftritt 
neuer Personen ankündigen oder begleiten. 

Im Gegensatz zu diesen, dem hesychastischen und diastalti- 
schen Tropos angehörigen Anapästen, findet bei den sog. melischen 
Anapästen (»Klageanapäste«) eine Annäherung an die systaltische 
Stilart statt. Charakteristisch für sie ist ein starkes Hervortreten 
des spondeischen Elements, weshalb sie auch von G. Hermann 
»spondeische Anapäste« genannt wurden. Ihr Ethos ist durch- 
weg threnetisch. Auch hier liegt wohl ursprünglich der Charak- 



1) Schol. Heph. p. 167; Mar. Vict. II, 72, 18 ff.; 211, 18 f. K. 

2) Joann. Sicul. VI, 495, 28. 

3; De comp. verb. c. 17; vgl. auch Fragm. nach Caesius p. 274, 14 K: 
anapaesticon (genus) aptum choris et tragicae dignitati. 

4) § 36. 

5) In der Form des metriim Messeniacum, s. unten A. 7. 
6; Tusc. II, 16, 37. 7) 77, 24 K. 
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ter des Marschrhythmus zu Grunde: jene langgezogenen Ana- 
päste begleiteten den feierlichen Schritt des Trauerzuges in alter 
Zeiti). 

Die Dichter selbst bezeichnen sie als etwas vom Auslande, 
aus den kleinasiatischen Klagegesängen Überkommenes; so sagt 
Aschylus in den Persern 2): 

TtQÖacp&oyyöv aoi vootov tccv 
yiaKOcpcxTLÖa ßodVy ytayiofxikerov iav 
MaQiavövvov -d-QrjvrjTfjQogj 
Ttefxipco TtoXißda'^Qvv lax&v. 

Und Euripides in der taurischen Iphigenie^): 

avTcifjdlfiovg tpöcxg iji^ivov t 
J^anfjrav aoij ß&qßaqov äxdvy 
deOTtoiv^ s^avöaaco, tccv ev 
S-QTjvotg fiovöav vtAvoL fislof.i€raVj 
TCCV ev fxolTtalg Zitöag vf^tvel 
ölxcc Ttacdvcov, 

Insbesondere war es Euripides, der sich dieses Rhythmus 
mit Vorliebe bediente und namentlich die Gesänge seiner Heldin- 
nen reichlich damit bedachte. Parodiert hat die Klageanapäste 
Aristophanes^). 

In der Poesie der alexandrini sehen Dichter haben die Ana- 
päste ihre Kraft und Würde vollständig verloren; sie nahmen 
dafür ein systaltisches Ethos, ähnlich dem der loniker, an, wie 
Demetrius bezeugt^): C'övS'eatg ävaTtacaTtycrj y,al [.idliGTa loLy,vla 
Tolg y.EY.'kaöfxevoLg yal ccösiivotg fA,eTQOig, ola f^idliara tcc ^torddeta 
öia To fxakaKüfTSQov. 

Im Marschlied der gemeinen Soldaten wurden die Anapäste 
sogar, ähnlich wie noch heutzutage, zu skeptischen Zwecken ver- 
wandt ^j: Iv Tolg Y.aTa tCov TtoksfLilwr ^Qtdfiißocg ol TtoXXol ccvcc- 
TtaLoToig GKcoTtTovTeg /^cD^rat, vgl. die Notiz des Dio Cassius^) 
über die Tarentiner: eg Tovg ^PojfxaLovg TColXa xai daeXyfj ävd- 
TtaiOTa ev Qvd-f.icp tov Te xqötov zal Tfjg ßadlaewg ^dövToiv. 



1) Auch in Rom verwandte man anapästische Systeme zu Trauergesängen 
Sen. apoc. c. 12. 

2) V. 935 ff. 3) V. 168 ff. 4) Nub. 711 ff.; Lysistr. 954 ff. 
5} De eloc. 189. 

6) Cornutus, theologiae Oraecae compendium p. 61, 19 ed. Lang (Lips. 
1881). 

7) Fr. 39, 8 D. 
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§ 42. Daktylotrochäen und Daktyloepitriten. 

Die zuerst von Alkman zur Anwendung gebrachten Daktylo- 
trochäen, die Vorläufer der späteren Epitriten, sind trotz aller 
äußeren Ähnlichkeit grundverschieden von den kurz nachher in 
die Litteratur eingeführten Logaöden. Sie sind vielmehr eine 
Weiterbildung der archilochischen Asynarteten. Die Schulmetrik, 
der das Verständnis für die alte musikalische Melik abhanden 
gekommen war, erfand in Anbetracht der äußerlichen Ungleich- 
heit der Takte, die sie nicht auf musikalischem Wege zu er- 
klären vermochte, für diese Bildungen den Namen fxerqa irti- 
ovv&era ^). 

Allein jene Ungleichheit der Takte ist bei den Daktylotro- 
chäen und Daktyloepitriten nur eine scheinbare. Aus dem Ethos 
und der Verwendung solcher Verse geht vielmehr deutlich her- 
vor, dass das yevog %oov diesen Reihen durchweg zu Grunde lieg^, 
indem die Länge des Trochäus dreizeitig gemessen wurde. 

Daher haben diese Verse auch Teil an der aef^vörrjg des 
gleichen Taktgeschlechts. Hermogenes sagt 2): . . . ^^6 ytal at i^ 
STtLVQlvcüv (sc. ovvd'fiY.at) ceQfxÖTTOvGL T^ Geuvcp, cbeuso Flanudes 
in seinem Kommentar^): fj öh OTtovöeiaycrj avv&rjKrj fiällov eTti- 
7tQ€7t€t Tfi aeuvörrjTi, öta to tCjv (,L(XY.qu}v Ttkfjd-ogj ö(,iolo}g de '^ai 

OL SnCTQlTOL öi* aVTÖ. 

Damit stimmt überein die enge Verbindung der Daktylo- 
epitriten mit der dorischen Tonart. Auf dorischem Boden sind 
ja diese Reihen — im Gegensatz zu den äolischen Logaöden — 
erwachsen, in dem strengen Stile der dorischen Chorlyrik sind 
sie zuerst ausgebildet worden. Findar selbst^) bezeugt uns die 
Verbindung dieses Rhythmus mit der dorischen aq^ovLa in der 
dritten olympischen Ode: 

Movaa ö^ ovto) f.ioi Ttagsard-AOL vsoGiyalov bvqövtl tqötcop 
JioqLiff cpü)vav evaQf.i6§at 7teöll((j, 

Charakteristisch für solche Bildungen ist vor allem die 
großartige Anlage der einzelnen Perioden. Im Anfang, besonders 
bei Stesichorus, herrschen noch die langen daktylischen Reihen 
vor; voll ausgebildet findet sich der daktyloepitritische Strophen- 
bau erst bei Findar und Simonides, während die Tragiker sich 
bereits wieder von dem strengen Stil der Chorlyrik entfeinen 
und ihren daktyloepitritischen Gesängen durch Beimischung von 
logaödischen Elementen einen bewegteren Charakter verleihen. 



1] Heph. c. 15; schol. Heph. 201 W.; Mar. Vict. 53, 13 K. 

2j p. 229, 10 W. 3) V, 493, 11 W. 4) Ol. HI, 5 f. 



— 137 — 

Das Hauptgebiet des daktyloepitritischen Rhythmus war von 
Hause aus das Prozessionslied. Schon aus diesem Grunde ist 
anzunehmen, dass die einzelnen Takte auch demselben Rhythmen- 
geschlechte angehörten und dass in den Daktylotrochäen und 
Daktyloepitriten nichts anderes vorliegt, als eine weitere Spielart 
des ysvog Xoov. 



2. Die Rhythmen des dreiteiligen Taictes. 
§ 43. Der trochäische Rhythmus. 

Während die Rhythmen des geraden Taktes ein vorwiegend 
hesychastisches Ethos aufweisen, tragen die des dreiteiligen nach 
dem oben geschilderten Grundsatz i) einen belebteren Charakter. 
Sie gehören daher hauptsächlich der diastaltischen und systalti- 
Schen Stilart an, mit Ausnahme der langgedehnten, mit dem 
GTtovöeiog (.letCcov'^) in eine Linie zu rückenden SQd-iot und arjfiav- 
roly die ausgesprochen hesychastisches Gepräge zeigen. Diese 
Rhythmen mit ihrer feierlichen Würde, welche im langsamsten 
Tempo vorgetragen wurden, hatten ursprünglich, gleich unseren 
Choralrhythmen, im Kulte ihre Stelle und gelangten von hier 
aus später in die Chorlieder Findars und der Tragiker, die sich 
ihrer bedienten, wenn sie ihren Kompositionen eine gewisse 
gottesdienstliche Färbung verleihen wollten ^j. 

So waren diese langgezogenen Rhythmen die richtigen Ver- 
treter des religiösen Tempelstils; die leQol vf.Lvoi^ olg e%QU)VTo 
7taQ6y,T£vai.i€V0Lg^), waren ihr eigenstes Gebiet. Kurz und treffend 
bemerkt Aristides^) über* ihr Ethos: ol . . . oQd-LOi xal arjfiavTol 
dtä To jüXeovat^eiv rolg f.iay,QOT(XTOLg qxotg TtQodyovotv eg ä^iiofxa. 

Abgesehen jedoch von dieser Verwendung als Choralrhythmen 
tragen Jamben und Trochäen im Gegensatz zur oe^-ivörrig des 
yevog Xöov einen bewegten, vorwärts drängenden Charakter, ein 
^19-0^ xcvrjTLxöv. Aristoteles sagt in der Foetik^): to , . , la^ißeiov 
xal rezQajiierQOv 'ALVi]rt'/.a * xai to fxhv ÖQxriOTfKÖv^ to de 7tqa%TiY,6v^ 
und ähnlich spricht sich Aristides"^) aus: ot . . . ccTtXol tqoxccIoc 'Aal 
tafißot Taxog te STtupairovac y,al eioi d-eqf^iol aal oQxrjaTtx^oL 

Unter einander stehen Trochäen und Jamben nach der oben^) 
angeführten Norm des Aristides in demselben Verhältnis wie 
Daktylen und Anapäste; die ersteren sind gemächlicher und 
ruhiger, die letzteren hitziger und stürmischer. 

1) § 38. 2) Arist. p. 36 M. 

3) So besonders im Ion und in der taurischen Iphigenie des Euripides. 

4) Arist. p. 97 M. 5) p. 98 M. 

6) Cap. 24. 1459, b, 37 f. 7) p. 98 M. 8) § 36. 
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Der Trochäus, dessen Namen die Alten übereinstimmend von 
TQBXBiv ableiten^), war, wie auch die Benennung xoQelog an- 
. zeigt '^); von Anfang an der gegebene Rhythmus des Tanzes, nicht 
des würdevollen Reigens im Gottesdienste oder bei sonstigen 
feierlichen Gelegenheiten, sondern des schlichten, belebteren 
Volkstanzes, der mitunter auch an das Lascive streifen mochte. 
In der eben erwähnten Stelle nennt Aristoteles den trochäischen 
Tetrameter öq^tjötl-^öv, an einer andern Stelle^) sagt er: r6 . . - 
TtqCüTov T6TQai,i€TQ(p kxQÜvTo (die Tragiker) dia rh aarvQiytijv xa« 
dQxriaTLY,o)xeQav elvai ttjv TtolrjaiVy und in der Rhetorik*) drückt 
er sich folgendermaßen aus: 6 . . . TQoxcclog T^OQÖaycLytcjTSQog' diqXoi 
de Tcc TBTQaiiBTQa, Tricha^) giebt folgende Herleitung des Namens 
XOQBiog\ xoQBlog xalBlrat,^ Srt, ra bv rolg x^Q^^'S f^iltj rwv Tca- 
Xatwv ö()af,iavo7toivJV ex TQoxccrKOJV log ra tcoIIcc fiirgtov awvi^ 
S-BtraL^ allerdings nicht mit Recht, da der Trochäus durchaus 
nicht in solch dominierender Weise das Maß der Chorlieder ist. 

Die Erfindung des x^Q^^^^ schreibt Plutarch®) dem Olympus 
zu, der sich seiner in seinen fxrjTQcpa bedient haben soll. Auch 
der Ejitharode Terpander komponierte einen vöfxog TQoxdlog, der 
im Gegensatz zum vöfxog hq^iog stand*). Allein bei diesen älte- 
sten Kompositionen haben wir es wohl nicht mit dem Trochäus 
im späteren, eigentlichen Sinne zu thun, sondern mit den vorhin 
erwähnten xqoxoXoi GrjfxavTolj die dem hieratischen Stile ange- 
hörten und den caiißoi bQd-coc entgegengesetzt waren. 

Das Ethos der Trochäen unterliegt je nach dem Tempo, in 
dem sie vorgetragen wurden, verschiedenen Alterationen. So 
schon bei Archilochus, der ja diesen Rhythmus überhaupt erst in 
die poetische Litteratur eingeführt hat. 

In langsamem Tempo vorgetragen, nehmen die Trochäen 
einen höheren Schwung an, wie der Anfang des Gebets an 
Hephästos zeigt ^): y.lv&^, liva^^'HqxxiOTB^ /.aL (xol aif^fiaxog yov- 
VOVLlBVq) L^Bcog yBVBV, x^Q^^^^ ^' olaTtBQ x^Q^^^^^* 

Dasselbe Ethos wohnt auch den in gemäßigtem Tempo vor- 
getragenen melischen Trochäen der Chorlyrik und besonders der 
Tragödie inne. Durch die häufig eintretende Synkopierung der 



1) Aristid. p. 38 M; Anon. Ambr, 223, 2 St.; u. a. m. 

2) Die Unterscheidung, welche Cicero (orat. t93) und Quintilian (inst, 
or. IX, 4, 80) zwischen Trochäus und Choreus machen, ist keineswegs stich- 
haltig; so fahrt schon der letztere selbst (IX , 4, 140) den umgekehrten 
Sprachgebrauch an. Die übrigen Grammatiker gebrauchen die beiden Aus- 
drücke durchweg synonym. 

3) A. a. O. c. 4. 1449, a, 21 ff. 

4) m, c. 8. 1408, b, 36. 5) p. 262, 6 ff. W. 

6) De mus. c. 29. 7) Poll. IV, 65; Suid. s. v. oqd-io^ yofAog, 

8) Fragm. 77. 
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Kürze wird der Charakter des leichtbeschwingten Tanzrhythmus 
abgestreift und ein eigenartiges Ethos erzeugt, das einesteils an 
die aefÄVÖTrjg der daktylisch -spondeischen Reihen hinanreicht, 
andererseits aber doch durch die zahlreichen unmittelbar auf- 
einanderfolgenden Thesen ein TtQaKTLytöv erhält, das jenen fremd 
ist und recht eigentlich dem diastaltischen Tropos angehört. Die 
Kunst des Äschylus hat diese Metra bis zur höchsten Vollendung 
entwickelt; insbesondere die Eumeniden enthalten zahlreiche Bei- 
spiele^) dafür. 

In rascherem Tempo fließen diejenigen Trochäen dahin, 
welche bei Archilochus in der Mitte zwischen dem elegischen 
und dem jambischen Maß stehen und ein Hauptcharakteristikum 
der archilochischen Poesie bilden. Im Gegensatz zu der würde- 
voll einherschreitenden Elegie einerseits und den hitzig vorwärts 
drängenden Jamben andererseits ist der Trochäus das Maß der 
harmlos ironisierenden Satire. Die Darstellung drängt sich nicht 
zu epigrammatischer Schärfe zusammen, sondern ergeht sich in 
behaglicher Breite, ja sie nimmt gelegentlich selbst eine didak- 
tische Färbung an 2). 

Ohne Unterdrückung der Senkungen vorgetragen erhalten 
die Trochäen einen rollenden, einförmigen Charakter, der den 
Hörer gleichsam an die Gangart eilender Personen erinnert. So 
bemerkt der Scholiast zu einer Stelle in Aristophanes' Acharnern^): 
yiyQaTtxaL de rb justqov tqox(xIy,ov TtQÖacpoQOV rfj rwv Sl(x)y.6vto)v 
yeqövroyv OTtovöfj. ravra ök tiolbIv emS-aaLV ol twv ÖQai^i&TCJV 
TtoirjTai '/,iof,ir/,ol ytal TQayixolj STtetdav ÖQOitiaUog eio&yovöi rovg 
XOQoigj iVa b loyog gvvtq^xJ] '"^^ ÖQdf^iazi. Die Richtigkeit dieser 
Notiz lässt sich an verschiedenen Beispielen erweisen'*). So ward 
der Trochäus schließlich auch noch zum Mcirschrhy thmus , wie 
aus einer Stelle bei Dio Cassius hervorgeht"^): ol oalTtiyATal ol 
ovv avTolg ovreg TQO%alöv tl avi.ißorjoavv€g öö^av rolg evav- 
TLOig ... Log y,a\ Ttaqcc xov JiG7t()Tfjvov TteTtBfifx^voi Ttaqeoxov, 

Der aeuvovrjg des daktylischen Rhythmus tritt die yoQydrrjg 
des trochäischen gegenüber, der außerdem, ähnlich wie der jam- 
bische, eine Annäherung an die prosaische Rede aufweist. Her- 
mogenes sagt darüber^): TtXsovdtetv . . . 7tavr(x)g evvavS^a {kv 
Tfl yoQyÖTrjTi) rovg TQOxaiovg xal rag TQoxcc'i'^ccg ovLvylag TtQOor^- 
'/.ei. y,(xl Tovvov ye Texf^irjQta evaqyfi TtoXXu «x xfig vQayipdiagy 
evd-a eTtslysad'at b leycov öo'asZ, TQOxccrAiog awred-evra y,ai jtaQcc 



1) V. 320—346; 490—565; 916-926; 938—948; 956—967; 976—987. 

2) Cf. Fgm. 53: jolg d-eolg^ Tid-ely cenayia xiX. 

3) V. 203. 

4) Eur. Or. 729; Rhes. 676 ff.; Ar. thesm. 659; pax 553. 

5) 56, 22. 6) p. 302, 18 W. 
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T(p MevavÖQi^. b öe JiQxiloxog avzb xai öacpeaTSQOv €7Colrjae 
'Aal yoqyöveQov ol yhq T€TQcxf.ieTQot avz^ öia tovt^ ol^ai ymI 
yoQyövsQOL 7,ai XoyoeideOTEQOL tG)v clXXvdv elvai doxovaij diöri 
TQOxalY.u)g Gvy'Auvxai ' tqsxbc yccQ cog ovrcog Iv roiroig b ^Vx^- 
flog. Und bei seinem Erklärer Johannes^) findet sich folgende 
Stelle: 6 TQOxctiog Tqo%aXhg wv cog QÖf^ißog aqnatet rbv Qvd-uhv 
UTtb rov GSf.ivov eig yoQyorrjTa. 

Im raschesten Tempo hat man sich die Trochäen in der 
Komödie vorgetragen zu denken. Bei Archilochus hatten sie, in 
gemäßigtem Zeitmaße vorgetragen, noch den Charakter einer 
gewissen Würde bewahrt; die Komödie verwandte sie zum Aus- 
druck der höchsten Ausgelassenheit und Gemeinheit. Sie waren, 
wie schon die erwähnte Stelle des Aristoteles zeigt, der Rhyth- 
mus des obscönen -AÖQÖa^ und hatten namentlich in den beliebten 
Streitscenen ihre Stelle. Das Ethos dieser Verse stand in schar- 
fem Gegensatz zu demjenigen der obenerwähnten Trochäen der 
Tragödie. Diese Verwendung des Rhythmus hat Dionysius von 
Halikarnass im Sinn, wenn er ihn 2) einen Qvd'(,ibr fA,a?MxcbT€Qov 
'/,al ayeviaxeqov nennt. 

In den ionischen Gedichten des Sotades vollends, wo tro- 
chäische Syzygieen in Verbindung mit den anaklastischen loni- 
kern auftraten, näherte sich der Trochäus seinem Ethos nach 
stark dem letzteren, der systaltischen Stilart angehörenden Rhyth- 
mus. Von den hovi/Ml und TQoxalyMl Gvvd-fjyMt sagt Heimo- 
genes^) geradezu, sie seien evavTiai asfiv/jrrjTi und nennt das 
TQOxcü'Aov ovyyevhg tc^ uovrAcp. 

So umfasst das Ethos des trochäisehen Rhythmus eine ganze 
Skala von Abstufungen. Während die Rhythmen des yevog laov 
ein ganz bestimmtes charakteristisches Gepräge aufweisen, ist das 
Ethos der Trochäen weit abgeblasster und verschwimmender und 
durchaus durch das Tempo, die äycoyr^^), bedingt. Seinem Grund- 
charakter nach diastaltisch , nähert sich der trochäische Rhyth- 
mus bald der hesychastischen , bald der systaltischen Stilart, je 
nachdem er in langsamem oder raschem Zeitmaß zu Gehör ge- 
bracht wird. 



§ 44. Der jambische Rhythmus. 

Die steigende Form des yevog öltzMolov besitzt ein weit 
schärfer ausgeprägtes Ethos als die fallende. Sie ist, mehr als 
alle andern, der Rhythmus der energisch vorwärts drängenden 



1) VI, 246, 30 W. 2) De comp. verb. c. 17. 

3) p. 229, 14 W. 4: S. oben S. 127 f. 
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Bewegung 1). Ursprünglich ein reiner Tanzrhythmus, haben die 
Jamben bald durch ihre Verwendung zu skoptischen Zwecken 
ein Ethos erhalten, das die raTtsivözrjg des systaltischen Tropos 
zu drastischem Ausdruck bringt. 

Wiederum war es Archilochus, der diesen Rhythmus in die 
Litteratur eingeführt hat. Er fand ihn vor in den volkstümlichen 
Tanzliedern, welche in seiner Heimat Faros an den Festen der 
Demeter und des Dionysos gesungen wurden. Hier war der 
Jambus ein Tanzrhythmus schlechthin, er diente den orchestischen 
Bewegungen der Tänzer als Grundlage, welche dazu ihre aus- 
gelassenen Lieder sangen. Ein Analogon dazu aus späterer Zeit 
finden wir in dem Liedchen des Semos^): ein Schwärm von 
Bacchanten zieht hier in die Orchestra ein, ßatvorreg ev Qvd^f.i^ 
Aal ksyovveg: 

aol, Bd'/.%e^ rdvöe f^iovoctv äyXat^o(,iev, 

ccTcXovv Qvd-fibv XEOVTsg aiöXaa (.leXsi, 

"Aaivdv, aTtctQd-evBVTOV^ oi) tl zalg Ttdqog 

y,exQrjf.i€vav lodalaiVj aXV äxrjQarov 

Y,aTdQyi^Of.iev rov Vfnvov. 
Auch Aristophanes benützt den jambischen Rhythmus zwei- 
mal in Frozessionsliedern zu Ehren der Demeter und des Diony- 
sos ^j. Schon in diesen Volksliedern mag sich da und dort ein 
skeptisches Element geltend gemacht haben, wie die von Strabo"*) 
erwähnten yE(pvQLöf.ioL in Eleusis zeigen; auch an dem in Aristo- 
phanes' Thesmophoriazusen^) angeführten Demeterfeste der ^Trjvca 
kamen ähnliche Dinge vor. Da nun die Heimat des Archilochus, 
Faros, eine Hauptstätte des Demeterkultes war, so ist es sehr 
natürlich, dass er gerade diesen Rhythmus aufgriff und in die- 
jenigen Formen brachte, die für alle Zeiten der griechischen 
Foesie klassisch geblieben sind. Die Nachrichten über jambische 
Kompositionen vor Archilochus sind sehr spärlich und außerdem 
zweifelhafter Natur. Was von dem vöfiog oQ&tog des Terpander 
zu halten ist, ist schon oben ^') gezeigt worden. Fraglich ist, was 
es mit dem v6(.iog oQd^iog des Olympos auf Athene für eine Be- 
wandtnis hatte, der noch in später Zeit Alexander den Großen 
dermaßen begeistert haben soll, dass er aufsprang und zu den 
Waffen griff'). Ob hier ebenfalls die schweren %anßoL Sq&ioi zur 
Verwendung kamen, oder ein anderer mit dem Jambus ver- 



1) Citus nennen ihn: Hör. ars poet. 252; Terentian. Maur. 1383; 2190; 
Apoll. Sidon. epist. VIII, 15, p. 432 J3; citatus ebda. IX, 16, p. 475 B; celer 
Hör. carm. I, 16, 24; Terent. Maur. 2183; praepes ebda. 2182; Auson. epist. 
XXI, 2, 14; velox Kufin. p. 559, 6 K. 

2) Bei Athen. XIV, 622 c. 3) Ar. ran. 383 ff.; Acharn. 264 ff. 
4) IX, 1, p. 400. 5) V. 834. 6) S. 137. 

7) Dio Chrysost. or. I, 1. 
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wandtei aufsteigender Rhythmus , wie Christ meint ^j, lässt sich 
nicht entscheiden. 

Sehen wir demnach von diesen früheren ungewissen Nach- 
richten ab, so findet sich das Ethos des jambischen Rhythmus 
zuerst bei Archilochus ausgebildet. Mit glücklichem Griff be- 
diente er sich seines hitzig vorandrängenden Charakters zu skep- 
tischen Zwecken. Im Gegensatz zu den in den satirisch-iioni- 
sierenden Gedichten angewandten Trochäen wurden die Jamben 
das Maß der schärfsten persönlichen Invektive. Von da an bil- 
dete das ?.oidoQiyc6v'^) eines der Hauptcharakteristika dieses Rhyth- 
mus, man nahm sogar in späterer Zeit ein Verbum ia^ßl^eip 
fälschlicherweise an, von dem alsdann der Name lafzßog selbst 
abgeleitet wurde ^j. Mit ausgesprochener Beziehung auf Archi- 
lochus bemerkt dies Marius Victorinus ^) : appellatur autem iam- 
bicum TiaQcc to laf^ßl^siv, quod graece significat maledicere et 
carpere; est enim hoc Carmen aptum lacerationi et conviciis . . . 
et Archilochus in Lycambam hoc metro saevit. 

Die Vorstellung von der rabies des Archilochus war dem 
späteren Altertum ganz geläufig, so sagt Horaz^): Archilochum 
proprio rabies armavit iambo. Von den zahlreichen Epigrammen 
der palatinischen Anthologie, die darauf anspielen, sei nur eines 
er wähnt 6): ^(j^iXö^ov rode ofjfiay tov ig IvoGOJVTag lifißovg 
"Hyaye Maioviörj Movaa x(^Q^^Of,ievr], Noch Apollinaris Sidonius^) 
redet von den feri iambi des Archilochus. Schließlich kam es 
soweit, dass der Jambus überhaupt der Rhythmus des Schmäh- 
gedichts und der persönlichen Invektive wurde; Horaz^) nennt 
die iambi criminosi, CatuU ^j truces, Apollinaris Sidonius endlich i®) 
feroces. 

Vor dem Trochäus hat der Jambus das voraus, dass er nie- 
mals zum Ausdruck schlaffer Weichlichkeit herabsinkt ^^). Vielmehr 



1) Metrik^ p. 316. Fraglich ist, ob der von DIo Chrysostomus angeführte 
Nomos identisch ist mit dem von Plut. de mus. c. 33 erwähnten. Dag^^ 
spricht, dass Plutarch gar nicht von einem oq&io^ spricht, weder in Beziehung 
auf den ganzen Nomos, noch auf seine einzelnen Khythmen, von denen er 
nur den Trochäus und den naitoy inißaTog anführt. 

2) Schol. Heph. B 132, 16 ff. 

3) So schon Aristid. p. 38 M; Anon. Ambr. p. 224, 2 St: (Herleitung 
des Xa^ßog) naqh to ioy ßaCeiy, cneq laxlv iov xal niXQiag ctyccfieata ^rjfiara 
Xiyeiy . . . ?.oi&oQrjTixoy yaq iari to fiixQoy xal ia^ßi^Biv xo XoiSoqelv at^fjgai- 
yei naqii xotg naXaiolg. Cf. Schol Heph. B p. 152, 3 ff. W; Anon. in Hermog. 
VII, 982, 17 W; Diomed. 476, 18 K. 

4) p. 79, 29 K. 5) Ars poet. v. 79. 

6) Anth. pal. VII, 674, cf. ib. 71 und 69, 3. 

7) Carm. IX, 214. 8) Carm. I, 16, 2. 

9) Carm. 36, 5. 10> Epist. IX, 14 p. 469 B. 

11) S. oben S. 140, A. 2. 
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tritt das ^^oc; ^QaxTiycöVj das ihm schon Aristoteles^) zuschreibt, 
immer und überall zu Tage, weshalb auch Dionysius von Hali- 
karnass den Rhythmus als ovk äysvi^g hervorhebt 2). Seine Ver- 
wendung war demnach eine beinahe universale: iafxßog dh ov 
Ttäg eoTL loldoQog, aXX^ ioTi xcf} evaeßrjg' ev ^(ofÄ(pöl(^ (xhv yag 
ora)f.ivlleTaL ytal loLÖoQel, Iv TQayti)dL(^ öh tzbV'S'bI' ead"^ Srs dh 
-/.aX vfivoL ygacpowai roirt^^ ägre 'Aal evaeßiig sagt der Scholiast 
des Hephästion 3) ^ det im weiteren Verlaufe^) vier xaqayiTfiqeg 
dieses Metrums unterscheidet, den rgayiTLÖg^ '/.(jj^rÄÖg^ oaxvQiTLÖg 
und den ovro) Ttiog lölwg l€y6f,ievog iaf^ßi^ög, unter dem wohl 
mit Sicherheit der eigentliche archilochische Schmähstil verstan- 
den ist. Der Grammatiker Mallius Theodorus^) spricht sich ähn- 
lich aus: iambi . . . usus in carmine ita est varius ac multiplex, 
ut se et alte attoUat et quam aptissime ad cotidianum loquendi 
morem accedat et ita in severis tristibusque versetur, ut etiam in 
mollibus ac remissis ei sit loci plurimum. 

Diese Nachrichten finden ihre Bestätigung in den uns erhal- 
tenen Dichtungen. Auch hier schimmert der systaltische Grund- 
zug des Rhythmus bis in die spätesten Zeiten durch; neben das 
GTCüfxvllead^ac der Komödie, das sich direkt an die archilochische 
Art anschließt^), tritt das 7cev&€iv der Tragödie, das ganz beson- 
ders in den synkopierten jambischen Chorliedern des Aschylus 
zum Ausdruck kommt'). Sehr bezeichnend ist, dass der Gegen- 
pol des systaltischen Tropos, der hesychastische, von rein jam- 
bischen Bildungen fast vollständig absieht; in der Chorlyrik spielt 
der Jambus eine durchaus untergeordnete Rolle. 

Schon die Alten machten die Beobachtung, dass der Jambus 
von allen Metren der prosaischen Rede am nächsten kommt. 
Aristoteles sagt in der Rhetorik s) : 6 . . . Yafißog ayrrj loriv fj 
M^ig fj Tcjv TCokXCüV öib fxdXiGra Ttdvrcov rojp fiivQCüv iaiißela 
cpd-eyyovrat Hyorreg^ und in der Poetik^): ev rolg laf^ißelocg öca 
rb 8vt fidliara Xi^iv fiifAeiaS-aij zavTa aQf.i6vTeL xibv dvofidtcJVj 
oaoig xal ev löyoig rtg xq^ioexat. Ihm folgt der Rhetor Deme- 
trius^^): b ta^ßog evrskrjg ycai rfj twv 7t ollcop li^et Sfioiog' noh- 
Xoi yovv ^tsTQa iaf.ißLxa kakovaiv ovy, eldöreg. Daher leitet denn 



1) Poet. c. 24. 1459, b, 37 f. 2) De comp. verb. c. 17. 

3) Schol. Heph. A 145, 25 ff. 4) A. a. O. 152, 23. 

5) 594, 18 K. 

6) Auch hier sind Lieder auf Demeter und Dionysos der Anknüpfungs- 
punkt, s. Ar. ran. 384 ff.; Ach. 264 ff. 

T) Vgl. z. B. Choeph. 623—30. Die Komödie parodierte diese tragischen 
Jamben, vgl. schol. Ach. 119Ü. 

8) III, 8. 1408, b, 33. 9) Cap. 22. 1459, a, 12. 

10) De elocut. § 43; vgl. auch Cic. orat. 189; 191. Quint. IX, 4, 76 
Her. ars poet. 79 ff. 
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auch Aristoteles den Ursprung des jambischen Trimeters folgen- 
dermaßen ab^): t6 re f.ievQov (sc. rfjg TQay(t)ölag) ix TerQafxiTQOv 
(sc. TQoxalxov) taf^ißelov lyevsTO * to {.ihr yhq tvqwtov rsTQafiiTQq) 
kXQVJVTO öicc TO oaTVQixrjv y.al ü^xYiOTiY.coTeq(xv elvai rrjv Ttolrjocv, 
li^eiog de ysvofxevYjg (d. h. mit der Ausbildung des Dialogs) avrr] 
fj cp{faig TO oixelov f^UxQOv evqe * f-iaXiOTa yccQ Xbxtvkov tCjv (xirgcDV 
TO taf.iß€l6v eoTiv arjf.i€lov öh tovvov TtlelOTa ycxQ iafjißela Xiyo^ 
f,iev SV Tfj öiai^eycTiij Tfj Ttqog aXXijXovg^ e^dfxcTQa dh ölLyänLg aal 
eytßalvovzeg Tfjg lexTiTifjg ccQi-iovlag, Ähnlich lautet eine Stelle 
der Rhetorik 2): ol Tag TQaycttölag TtoiovvTeg ... ex tCjv terga- 
f.ievQCüv eig to laf^ißelov iieTißrjöav öcic tö t^ ^6y(p tovto xiav 
f.iiTQCüv bfioiÖTOTOv slvai Tojv alXcüv. Ebenso sagt Horaz von 
unserem Versmaß ^) : Hunc socci cepere pedem grandesque cothurni 
Alternis aptum sermonibus et popularis Vincentem stiepitus et 
natum rebus agendis. 

Werden den reinen Jamben Spondeen beigemischt, so ist die 
Annäherung an den sermo cotidianus noch größer, darum bevor- 
zugen besonders die komischen Dichter derartige Bildungen, wie 
eine Stelle des Terentianus^) besagt: 

Sed qui pedestres fabulas socco premunt, 
IJt, quae loquuntur, sumpta de vita putes, 
Vitiant iambum tractibus spondaicis 
Et in secundo et ceteris aeque locis, 
Fidemque fictis dum procurant fabulis, 
In metra peccant arte, non inscitia, 
Ne sint sonora verba consuetudinis 
Paulumque rursus a solutis diiferant. 

Ahnlich Augustinus ^j : . . . quare in hoc genere (d. h. bei 
der Mischung von Jamben und Spondeen) poetae ista corruptione 
atque licentia plane assecuti sunt, quod eos voluisse arbitrandum 
est, ut essent in fabulis poemata solutae orationi simillima, und 
über die Senare der römischen Komiker Cicero ö): at comicorom 
senarii propter similitudinem sermonis sie saepe sunt abiecti« ut 
nonnunquam vix in eis numerus et versus intellegi possit. 

Unter den genannten Gesichtspunkt fallen vor allem die 
XCüXiaußoi des Hipponax, in denen nach der Ansicht des Bhetois 
Demetrius der unregelmäßige Gang des Rhythmus treffend zum 
Ausdruck des schärfsten Hohnes verwandt wird^); loidoQfjaai 



1) Poet. c. 4. 1449, a, 22 ff. 2) III, 1. 1404, a, 30 ff. 

3) Ars. poet. v. 80 ff. 

4) V. 2232 ff.; cf. Mar. Vict. p. 80, 30 ff. K. 

5) De mus. VII. 6) Orat. 184. 
7) De elocutione § 301. 
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yaq ßovköfzsvog Tovg sx^Qovg sd^Qavoe to liSTQov zal STtolrjae 
XwXov ävvl Tov Bvd-iog 'Aal aQQvd-f.ioVy Tovriarc öecvÖTrjTi TtqsTtov 
y.al IoiöoqI<^' to yaq eijQv^gzov xai bv'^y,oov eyzwfiloig &v tc^btcol 
fiiällov ^ xpöyoig. 

Auf diesen Charakter der Hinkverse spielt auch Anakreon 
an^): öiä Ö€()rjr ixoipe (.leoarjv, xaö öe lojTtog eaxLod^, 

Einen deutlichen Begriff vom Wesen und Charakter speziell 
der Choliamben geben uns die Mimiamben des Herondas, welche 
durchweg niedrig-realistische Stoffe aus dem täglichen Leben des 
Volkes behandeln. Der Charakter des sermo cotidianus ist hier 
auf das Glücklichste gewahrt, ohne dabei jedoch ganz auf den 
platten Boden der Wirklichkeit herabzusinken. Sehr hübsch wird 
übrigens hinsichtlich des Begriffs %vDX6g an einer Stelle die musi- 
kalisch-rhythmische Bedeutung mit der moralischen verquickt 2) 
Xcohriv ö^ aeidsLV xtoX^ av e^eTtalösvaa. 



§ 45. Der ionische Rhythmus. 

Der Charakter des ionischen Rhythmus wird, analog dem- 
jenigen der ionischen Tonart 3), von den Alten übereinstimmend 
als ein schlaffer und weichlicher bezeichnet. Die meisten Schrift- 
steller verweisen dabei auf die genusssüchtige, verweichlichte* 
Art des ionischen Stammes, so Aristides^): ivjvvKog (sc. exkrjd'r]) 
dih TU TOV Qvd'i.iov cpoQTiycöVj e(p* cij ytal ol "Icoveg «xw^f^öij^- 
oav\ der Anonymus Ambrosianus ^) : ol . , . Iwvcytoi exltj&rjaav 
ctJth tCov ^Icüvcüp twv TQVcprjloJv, STteiörj -aütcc i^ilfirjaiv sytslvojv 
iialx^aKÖv T€ -aal dvaßeßlrjixevov Kai x^vvov tvolovöl tov qvS-ixöv; 
Longinus^): lwvcy,ol . . . y.aXovvTaL^ eTtetörj ^Iwvwv eialv svQrjfia 
f-iaXaKov TO (.istqov xai TQVcpeQcoTaTov, (jj y,al 2wTdör]g k^Q^oaTO ; 
Johannes Sikulus'): ol iwvi'Aol 'Aad-aiteg yial ol ecpevQÖVTeg av- 
Tovg "Iwveg ßla-ACoöeig elol y.al wg av Tig eiTtj] yövtöeg* fj öh 
osf^ivörrig ävÖQLxrj ytal (.leyalonQSTtrjg, xal ov% olöv tb tö äTZQS- 
7t sg (.isTcc TOV asfxvov Tid^eod-ai] Maximus Planudes^): ölcc TavTa 
(wegen der aßQÖTrjg der lonier) slxÖTwg ^al Tb ejtwvvf^ov avTwv 
jii€TQov sxkvTüJTSQÖv TS xofi fA,akay,bv Kai IvavTiov aef^vÖTrjTc; 
endlich Marius Victorinus^): ionicum metrum quidam a genere 
hominum vocabulum accepisse existimarunt, quod in rhythmo et 



1) Anacr. fgm. 80. 

2) Mimiamb. I, 71 (nach der Lesart von Crusius, Unters, zu d. Mim. des 
Her. 1892, p. 24 f.). 

3) S. oben S. 87 ff. 4) p. 37 M. 5) 228, 13 St. 

6) Bei Anon. in Hermog. VII, 984, 5 W. 

7) VI, 241, 13. 8) V, 492, 30 ff. W. 9) p. 90, 18 K. 

Abert, Lehre Yom Ethos. 10 
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satis piolixum et satis molle; sicut eiusdem gentis homines ad- 
severantur. 

Bei den römischen Dichtern wird mehr als einmal ^) auf die 
lasciven ionischen Tänze und die damit verbundene Kinäden- 
poesie hingewiesen. 

Den Grund dieser x<xy'^i'^^S^) des ionischen Rhythmus suchen 
die Alten in der Ungleichheit der beiden den Fuß zusammen- 
setzenden Elemente ^) : fj jtaQdd^eaig tojv cgudv fxa^qmv %al ßqa- 
Xeubv iv Talg i(x)viy.aig aal TQoxcüxalg (owd-ii^aLg] nXeov yXq tbv 
QV&fj,bv f]7teQ fj %G)v jtlsLÖviov ßQaxsiwv (bei den Päonen) öfidxQO- 
vog avvd^ycrj . . . aal yccQ odx oSriüg ro ivavxLov %ad-^ kav%6 
Ttiog Sv STtldrjköv iariv tognsq brav sxf] Tiagaiielfievov vb ii^ 
avTlov. Noch deutlicher Johannes Sikulus^): ot . . . itavvnol 
Tcwkoc rbv Qv&gzbv slg rb kvarrlov CTtallifilovg exovreg vitg ßga- 
Xsiag ytal Tag (xa'^Q&g (sc. ävoUeiol eiot, tjJ asfivörrjTi) . . . fjvlxa 
(jlbv yccQ al fia-nQul eig rb oefjLvbv aXqovou rbv "köyov^ ivTiaTtCJatv 
avrbv al ßQaxslac xal tv&Xlv Tag ßqaxslag avTianöOLv al fzangal' 
Tb Ö€ ToiovTov (xTaycTov Ttwg &v SIT] GSfivdv] und Maximus Pla- 
nudes^): ro iojvtxbv wg sytXvTCjreQOv e^eßaXe (Hermogenes) töv 
asfÄVOV Xöyov sx yag tvoöcjv &vaQii6aTa)v älkifikocg ol havvx.oi 
ovyKBiVTai, 

Den ionischen Rhythmus hat, neben dem dochmisohen, wie 
'Westphal ^) wohl richtig vermutet, auch Plato im Auge, wenn er ^) 
von den ävelevd'SQiag %a\ ijßQsojg i) f,iavlag ytal üllrjg nanlag Ttqi^ 
Ttovoai ßaaeig redet. 

Was den Unterschied der beiden Unterarten des ionischen 
Rhythmus anlangt, so gilt die steigende Form, der ionicus a 
minore, immer noch für würdevoller als die fallende, der ionicus 
a maiore^): ionicon aTto fxel^ovog aptum sotadicis versificationibus 
et mollibus versibus, dagegen heißt es vom lonikus &7i:^ slkdcGaO'- 
vog bei Mallius Theodorus '<^) : hoc metrum venustatem, quam habet 
in sese, non deposcit aliunde; ja er stand sogar in enger Be- 
ziehung zur Flötenmusik ^^). 

Der ionische Rhythmus, dessen Name übrigens wohl uralt 
ist, war ursprünglich, gleichwie die ionische Tonart, so recht das 
Eigentum des lebenslustigen ionischen Stammes. Erst dem lonier 



1) Plaut. Stich. 769; Pseud. 1274; Hör. carm. III, 6, 21. 

2) Schol. Heph. p. 190, 25 ff. W. 

3) Anon. in Hermog. VII, 981, 10 W. 

4) VI, 241, 3 W. 5) V, 520, 4 W. 

6) Theorie der musischen Künste I, 239. 

7) Resp. III, 400 ü. 

8) Anon. post Caes. Bass. p. 274, 17 ff. K. 

9) p. ÜOO, 3 K. 

10) Anon. post. Caes. Bass. p. 274, 19. 
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Anakreon war es vorbehalten, ihn in die poetische Litteratur ein- 
zuführen und zwar als Rhythmus der Trink- und Liebeslieder. 
So finden wir in seinem Ethos alle drei Merkmale des TQÖTtog 
GvavakzLyiög wieder, das aviXTtoTtxöv j egioriytöv und -d-QrjvrjTC'aöv. 
^liovLy.rj oQx^ot^S ^ccQolviog, sagt Athenäus ^), und der Rhetor Deme- 
trius bemerkt hinsichtlich des Anakreonteus 2) : fisd^tfowog ... 6 
QV&f^bg &xB%v(I)g yiQovxog, Das iid-og bqwtly^öv trat besonders in 
der Kinädenpoesie des Sotades zu Tage ; so sagt der Römer Varro 
in seinen menippeiscben Satiren 3): J/^^AA^w^ riqo)lY.6g^ icoviycbg 
MvalöoVj und auch in den schon oben angeführten Stellen wird 
des öfteren auf das fialaycöv, die moUities des Sotades hingewiesen. 
Auch das metrum galliambicum nennt Marius Victorinus^j emol- 
lita ac tremula modulatione formatum; ähnlich drückt sich der 
Hephästionscholiast aus ^) : XeXvfiivov sgtI t6 fiergov (sc. das gall- 
iambische). 

Auf das ^d-og ^Qi]v(jjöeg der loniker endlich geht eine Be- 
merkung des Aschylusscholiasten*): 6 Qvd^fxbg Jävai^geövreiög botl 
Y.BY.'kao^ivog 7t()bg xo d-qrivriTLY.öv. STtsöifjfirjae ycxQ rfj JärvLxfj Kgt- 
tIov eqwv xal rjQBO^r] XLav rolg fiiXeoL tov TQaymov, bxqojvto 
öe avToig oif/. ev navTt t6tc(^^ &XX^ iv xoig d-Qrjvrirtycoig. 

Ein besonderes Charakteristikum der ionischen Verse bildet 
die avd'^laaig. Über die Auffassung dieser merkwürdigen Er- 
scheinung ist immer noch kein Einverständnis erzielt worden. 
Dass hier, wie Westphal") und Rossbach ^) annehmen, ein Takt- 
wechsel vorliegt, ist wenig wahrscheinlich, da ein solcher bei 
dem leichten und tändelnden Charakter all dieser Poesieen, 
vollends aber bei den Tanzliedern 9), sehr wenig am Platze wäre; 
aus demselben Grunde hat auch Christs^'^) Annahme einer €7clf.uSLg 
der loniker mit iambischen Syzygieen wenig für sich. 

Haben wir somit von einem Taktwechsel abzusehen, so em- 
pfiehlt sich die schon von Gevaert^') vorgeschlagene Annahme 
einer Taktriickung, wie sie z. B. heutzutage bei ungarischen und 
slavischen Volkstänzen ganz gebräuchlich ist. Dem normalen 
Gang des Rhythmus: 

f/3IJ J P.\J J 

entspräche somit der anaklastische: 



1) XIV, 629, e. 2) De eloc. § 5. 

3) Sat. Men. p. 181 R. 4) 154, 18 f. K. 

5) Schol. Heph. A 194, 15 W. 6) Schol. Prom. 128. 

7) Gr. Rhythm.i S. 163. 8) Metrik III, p. 328 f. 

9) Tanz bei der ayccxXaais^ erwähnt schol. Heph. 195, 6 W. 
10) Metrik2 S. 487. - 11) Histoire et th^orie II, 78 f. 

10* 
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Nahegelegt wird diese Auffassung zudem durch eine Stelle des 
Augustinus 1), in der deutlich von einer Zerteilung der zweiten 
Länge des lonikus die Kede ist. 

Zugleich aber wenden die Grammatiker das Wort ävaTikw- 
fiievog auch im ethischen Sinn, mit Beziehung auf den weich- 
lichen Charakter des Rhythmus an, so der Scholiast des Hephä- 
stion 2): Xacog öh öcä rovxo xofi ävai^hofievov öia rrjv nXAaiv rfjg 
(fwvtjg avTVJV (sc. rwi/ rdllwv) xofi aTtaXörrjra] und Tricha^): 
äva'/,X(jüi.tsva öe , . , Ttaq" 8gov b ev rolg rowiroLg Qv&f,ibg iva- 
viXaraL Ttqog ro xavvov 'Actl f,ialay,6v. 

Bemerkenswert ist übrigens, dass die Griechen dem ionischen 
Rhythmus einen ausgesprochen exotischen Beigeschmack zu- 
schrieben; er gemahnte sie an die schlaffen Nationalweisen der 
Orientalen. Aristophanes sagt mit Beziehung auf die asiatischen 
Gewohnheiten der ionischen Dichter**): €f.iiTQocp6QOvv re xcrJ 
ÖLs^lcov lcovr/,wg\ ebenso deutet eine Notiz der Hephästionscholien 
auf einen Zusammenhang mit dem Orient hin ^) : iwvi^bg ixhv Sri 
Ol 'Icüvsg avTcp eY.e%qrivTO ' UeqofKbg de öih rb rag laroglag rag 
üeQGiy^ag tovt(i) t^ f^^ezQfi) yeyqacpd-at. 

Der Grund davon mag eben in der besprochenen Taktrückung 
zu suchen sein. Thatsache ist jedenfalls, dass sich die Dichter 
des ionischen Rhythmus nicht selten zur Erreichung eines ganz 
bestimmten Effekts, nämlich zur Erzielung eines ausländischen 
Lokalkolorits zu bedienen pflegten. Es liegt hier somit ein ähn- 
licher Fall vor, als wie wenn heutzutage ein Komponist durch 
Anwendung derartiger Rückungen seinem Werke ein ausländisches, 
etwa an die Nationalweisen der Slaven oder Ungarn gemahnen- 
des Gepräge zu verleihen bestrebt ist. So legt z. B. Äschylus 
den vornehmen Persern am orientalischen Königshofe loniker in 
den Mund 6) und lässt die aus fremdem Lande kommenden Da- 
naiden mit einem ionischen Gesänge in Argos einziehen'). Dass 
in den Persern vollends die loniker überhaupt eine hervorragende 
und charakteristische Rolle spielen, ist schon oben^) gezeigt 
worden. 



1) De mus. II, 13. 

2) Schol. Heph. A 194, 24 ff. W. 

3) p. 298, 7 tf. W. 

4) 'rhesm. v. 163. 

5) Schol. Heph. B 135, 5 ff. W. 

6) Pers. V. 65 ff. 

7) Suppl. V. 1018 ff. 

8) S. 121. 
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3. Die Rhythmen des fünfteiligen Taictes. 
§ 46. Der päonische Rhythmus. 

Der fiinfzeitige Rhythmus der Griechen bietet dem Forscher 
nicht allein wegen seiner dem modernen Gefühl ungewöhnlich 
erscheinenden Messung manches Problem, sondern er ist auch 
vom rein historischen Standpunkt überaus wichtig. Er weist auf 
einen bis in die ältesten Zeiten reichenden Zusammenhang zwi- 
schen der dorischen und einer kretischen Kunst hin, welch 
letztere deutlich orientalische Einflüsse verrät. Dieser Zusammen- 
hang findet sich bereits im homerischen Apollohymnus ange- 
deutet 1) : 

OL Ö€ QYjGGOVTeg eJtOVTO 

KQfjreg Ttqog üvO-co xal irjTtaLrjov^ asLÖoVj 
olol T€ Kqtjtüjv Ttairjovegj olaiTS Movaa 
Iv OTrjd-saaLV ed-rjy.e -d^ea f,iekl'yrjQvp äoidrjv. 

In der Bezeichnung Kretikus hat sich in späterer Zeit die 
Erinnerung an jene alten Beziehungen ausgeprägt. 

Wie der dreiteilige, so scheint auch der fünfteilige Takt 
ursprünglich ein reiner Tanzrhythmus 2) gewesen zu sein, und 
zwar von wildaufgeregtem, echt orientalischem Charakter 3). Die 
kretischen Hyporchemata werden von den Alten auf die kretischen 
Kureten zurückgeführt^); diese aber sind aufs engste verwandt 
mit den phrygischen Korybanten und dem Kulte der Großen 
Mutter ^""j. So drangen denn auch auf diesem Wege orientalische 
Einflüsse in frühester Zeit in die griechische Musik ein. Be- 
zeichnend ist auch hier wieder der unmittelbare Zusammenhang 
mit der Flötenmusik: selbst der feierliche Päan der Opferspende 
wird noch in spätester Zeit zur Flöte vorgetragen, nach dem 
Zeugnis Plutarchs^): vbv öe (xvXov ovöe ßovloi-iivoLg aTtcooao&ai 
Tfjg TQaTtetrjg eoviv al yaq öTtovöal Ttod-ovoiv avrbv Sfia t^ 
ovecpav(i) 7,ai övvsTticpd^eyyeTai r^ Ttaiävt rh S-elov. 



1) 516 ff. 

2) Meriones 6qxv<^^V^ ZT 617; schol. Pind. Pyth. II, 127; schol. Ar. 
nub. 651; Athen. V, 181, b. Im berühmten pythischen Nomos bildete ein 
kretisch gehaltener Teil die Schlusspartie, die xcciaxoQevaig , in welcher der 
Gott nach Erlegung des Drachens den Siegesreigen tanzte (Guhrauer, Jahrb. 
f. Phil. Suppl. VIII, 311—51). 

3) "Oq&1(o qv&fx^ Athen. XIV, 631, b. 

4) Ephor. b. Strab. X, 4, 16. 

5) Diodor XVII, 7 ; Strab. X, 3, 1 1 f. 

6) Plut. conviv. VII, 8, 4; vgl. Soph. Trach. 217; Eur. Troad. 126. 
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Das '^^og Ivd^ovaiaariKÖv des päonischen Rhythmus wird 
denn auch von den Quellen nachdrücklich hervorgehohen. So 
sagt Aristides^): rolg ... sv fj^olüi) I6y(() d-ecoQOVf^evoig (sc. Qvd-- 
fxoig) €V&ovGiaGTi'awT€QOLg elvai avi.ißeßri'AEv, Und der amhro- 
sianische Anonymus bemerkt hinsichtlich des Bacchius^): ßa%xBlog 
ecQYjrai, eTtsidrj ßaxxty.bv xai vyqöreqov xai Xelvfxivov i';f€t rbv 
Qvd-iiov Tfjg (xekojcoäag . . . ra ytcQ t^ ^loviarr) ^ööfteva fÄiXri 
ßayL%LY,a ^ai,iaTa ytaloval riveg, a tovt(() t^ (^^rgri) ycvöfieva 

Dies leidenschaftlich erregte Ethos kam den im raschesten 
Tempo vorgetragenen Hyporchemen zu; von hier aus ward es 
dann auch in die Komö^e verpflanzt, nach dem Zeugnis des 
Athenäus^): ^ ö^ VTtoQxrj^iarrArj (sc. t)QX^(^f'S) t^Ti xcof^^xg oixeiov- 
raij rJTcg '/.aXelzai y,6QÖa^. 

Während sich in diesen Hyporchemen, welche nach dem 
Zeugnis des Aristoxenus^) zur alten kretischen TtvQQlxrj gesungen 
wurden, das an den Orient gemahnende orgiastische Ethos bis 
in die spätere Zeit hinein erhalten hat, war der Charakter der 
Päane*^), der Preislieder auf Apollo, die von demselben Rhythmus 
beherrscht waren, ein wesentlich ruhigerer. Hier machte sich 
ein rein griechisches Element geltend. Der nationale apollinische 
Kult übte auch auf diesem Gebiete eine klärende und veredelnde 
Wirkung aus ; der ernste Inhalt dieser Bitt- und Sühnelieder und 
ihr gemessener, würdevoller Vortrag glichen die Unruhe des 
Rhythmus, die ihm von Hause aus anhaftete, aus und bewirkten 
eine Annäherung an die ae^ivÖTr^g der dorischen Kunst. So nannte 
Ephorus^J die Kretiker avvTovcoTccrovg , Dionysius von Halikai- 
nass') verleiht ihnen das Prädikat ovt. äyevrjg, bezeichnet den 
Bacchius und Hypobacchius als ein oxfjf^ta ävÖQwdig re aal elg 
a6f,ivoloylav eTtiTrjdeLOV und fährt fort: rb öe avrb aviiß'fiaBTai^ 
'Actv f] ßqaxBla TtQCüTrj red-f] tCüv f.iay,Q(jJV' ymI yag oirog b ^vd^ 
jiibg a§ia)f,ia ex^i xai f.ieyed-og, Plutarch^) nennt den Päan reray- 
fievrjv 7m\ atücpqova fxovaav] Maximus Planudes^) endlich be- 



ll p. 98 M. 

2) p. 226, 2 St. Ähnlich Mar. Vict. 45, 23 K ; Diom. 479, 19 K. 

3) XIV, 630, e. 

4) Bei Athen, a. a. O. ; schol. Pind. Pyth. II, 127. 

5) Die Alten schieden bestimmt beide Gattungen voneinander, s. Plut. 
de mus. c. 9 und Athen, a. a. O. Nichts beweist dagegen der Umstand, dass 
namentlich von den vorklassischen Dichtern bei dem einen Gewährsmann 
Hyporcheme, bei dem andern Päane erwähnt werden. Die betreffenden Dich- 
ter haben sich eben, wie ganz natürlich, in beiden Gattungen versucht. 

6) Bei Strab. X, 4, 16. 7) De comp. verb. c. 17. 

8) De ei Delphico p. 389 B. 

9) Schol. in Hermog. V, 493, 8 ff. W. 
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richtet: sTtel rovg Ttaiävag ^dovreg exqvjvro airoig ol TtaXatoi, 
aejuvoi 6h ovvot ojg elg ^fiovg ^äöfisvoi' äict rovro (sc. elalv ol 
Ttalwveg) aal xqriatnoL Tfj ae^vövrjTi. 

Im Gegensatz zu dem ausgelassenen Charakter, der die Päone 
der Komödie kennzeichnet, ist die GefivÖTrjg dieses Rhythmus in 
den päonischen Kompositionen Pindars und der Tragiker aus- 
geprägt. Allerdings treten die Päone hier selten rein auf, sondern 
meistens unter Beimischung anderer, dem hesychastischen oder 
diastaltischen Tropos entstammender Elemente^). Eine Annähe- 
rung an den ersteren wird auch durch das feierlich langsame 
Zeitmaß , sowie durch die seltener vorkommende Auflösung der 
zweiten Länge des Kretikers bewirkt. Bei Pin dar finden sich 
außerdem noch als besonderes Charakteristikum die in die kre- 
tischen Verse eingestreuten Längen 2), die in den meisten Fällen 
auch den sprachlichen Iktus tragen und dem Ganzen eine Würde 
und Erhabenheit verleihen, die den reinen Kretikern fremd ist. 

Die Tragödie bietet nur wenige f,i€lrj von rein kretischem 
Rhythmus dar, wie z. B. in einem Chorlied der Schutzflehenden 
des Aschylus-^), wo sie dem Ausdruck leidenschaftlichen Flehens 
dienen. Sonst erscheinen sie meist mit Trochäen vermischt und 
nähern sich so dem oben^) geschilderten Ethos. 

Als besondere Unterarten des päonischen Rhythmus sind 
außer dem Kretiker noch zu erwähnen: 

a. Der Bacchius, dessen Name und Charakter (nach Dio- 
nysius) schon erwähnt wurde, nebst dem Anti- oder Palimbac- 
chius. Auch sie sind Formen des fünfteiligen Taktes und nicht 
etwa, als synkopierte lamben^), des dreiteiligen. Denn die Alten, 
denen die Ttödeg Ttevrdarjfioi ganz geläufig waren, hätten schwer- 
lich auch den Bacchius dazu gerechnet, wenn er wirklich als 
synkopierte iambische Dipodie aufzufassen wäre. Dass die erste 
Länge nie aufgelöst wird und dass mit der zweiten fast regel- 
mäßig ein Wort schließt, erklärt sich hinreichend aus dem ganz 
bestimmt ausgeprägten, leidenschaftlich vorwärts drängenden 
Charakter, der durch Auflösung jener Länge vollständig aufge- 
hoben würde. 

Da der Rhythmus sehr leicht ins Ohr fällt, so wandten ihn 
die Alten mit Vorliebe in tonmalerischer Absicht an^). 

Während Dionysius von Halikarnass dem Bacchius und seinen 



1) Ausgesprochen hesychastischen Charakter tragen der Dithyrambus auf 
Athen und die zweite olympische Ode. 

2) Beispiele besonders in Ol. II; Pyth. V. 

3) 417—427. 4) S. 138 f. 5) Christ, Metrik S. 414 f. 
6) Vgl. Dion. de comp. verb. 17; Aesch. Ag. 1110; Prom. 115; Ar. 

nub. 708. 
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Abarten hohes Lob spendet i), nennt ihn Hephästion ^) AveTtirii' 
dsLog TtQÖg (xeloTtoäav und hebt auch seine seltene Verwendung 
hervor 3): rb dh ßa'Kxsiaycbv artdriöv eariv, cogre, ei xcri Ttoi tcots 
BfXTteaoL^ BTtl ßQccxv evQlaycead^ai, 

b. Der Ttalcov eTVißaTÖg, nach Aristides^) bestehend Ix fiaycQäg 
d-ioetag xofl fia'KQäg agaecog xcri ö{fo ^axQcov •S'iaewv aal fiangäg 
txQaecog. Derselbe sagt über das Ethos dieses Rhythmus*): 6 
Ircißarog ycsxlvrjrai ^äXXov^ avvTaq(kTTO)v fxev tIJ ötrtX^ S-iaec Tfjv 
tpvxT^v, kg ijipog öh r^ f^ieyid-st rfjg aqaecog ttjv diüvocap i^e- 
yelQCüv, 

Nach Plutarch^) spielte der Epibatos, in Verbindung mit der 
phrygischen Tonart und dem enharmonischen Geschlecht die 
Hauptrolle am Anfang des von Olympus auf Athene komponierten 
Nomos; hier fiel ihm, als dem Hauptfaktor bei der Gestaltung 
des Gesamt-Ethos, die Aufgabe zu, zwischen dem enthusiastischen 
Ethos der Tonart und der ruhigen Erhabenheit des Klangge- 
schlechts zu vermitteln und die Gegensätze in einer Ohr und 
Gemüt des Hörers befriedigenden Weise auszugleichen. Der 
Athenenomos des Olympus ist ein sehr instruktives Beispiel für 
die Kombination der verschiedenartigsten Einzelfaktoren zu einem 
einheitlichen Gesamt-Ethos ') ; wiederum zeigt sich, dass der 
Rhythmus das ausschlaggebende Element war. 

Dass auch Archilochus diesen Päon in Verbindung . mit 
lamben gebraucht haben soll, wie eine Überlieferung behauptet^), 
erscheint historisch wenig glaubwürdig; es liegt wohl eine Ver- 
wechslung mit einem der archilochischen ^.lerqa äavvdQvrjTa vor. 

Leidenschaftliche Unruhe bildet also den Grundcharakter 
der bisher behandelten Formen des päoni sehen Rhythmus. Aber 
es ist keine Unruhe, die die Energie des Hörers lähmt, sie trägt 
keinen systaltischen Charakter, wie z. B. die ebenfalls in der 
Komödie zur Verwendung kommenden, im Prestissimo dahin- 
r oll enden lamben und Trochäen, die so recht eigentlich die Tarcei- 
vÖTTjg des systaltischen Tropos widerspiegeln. Deutlich tritt der 
Unterschied der dreiteiligen und fünfteiligen Rhythmen auch in 
der Anwendung in der Prosarede hervor. Während bei jenen 
schlechthin die Verwandtschaft mit der prosaischen Rede fest- 
gestellt wird 9), betonen die Alten hinsichtlich der Päone, dass 
durch sie die Rede Schwung und Erhabenheit erhält i®). 



1) S. 150. 2) 40, 16 f. W. 3) 43, 9 W. 

4) De mus. p. 39 M. 5) Ib. p. 98 M. 

6) De mus. c. 33. 7) S. § 19. 

8) Plut. de mus. c. 28. 9) S. S. 139 f.; 143 f. 

10) Aristot. bei Demetr. de eloc. 38; Longin. I, 214, 12 f.; Demetr. 
a. a. O. 41; Augustin. de mus. IV, 9; V, 10. Ter. Maur. 1439 ff. 
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c. Einzig und allein der Dochmius weist einen ausgesprochen 
sy Staltischen Charakter auf. Neben dem loniker ist er der Haupt- 
vertreter dieser Stilart; beide Rhythmen sind von dem diastaltischen 
wie von dem hesychastischen Tropos durchweg ausgeschlossen. 

Über die rhythmische Geltung des Dochmius ist noch keine 
vollständige Übereinstimmung erzielt worden. Man kommt dem 
wahren Sachverhalt wohl am nächsten, wenn man von der Ver- 
wandtschaft des dochmischen Rhythmus mit dem päonischen 
ausgeht. Denn diese Verwandtschaft behaupten einerseits die 
Alten selbst^), andererseits wird sie nahegelegt durch die Be- 
obachtung, dass der zweite Bestandteil des Rhythmus, also 
- ^ -, strengeren Gesetzen unterworfen ist, als der erste: ^ ^ 
ferner dass innerhalb größerer Zusammenhänge sich der Doch- 
mius mit Vorliebe mit Kjetikern verbindet 2). 

Die Freiheit, mit der jener erste Bestandteil behandelt wird, 
erinnert lebhaft an die Behandlungsweise der sog. äolischen Basis, 
von der wir oben 3) gesprochen haben. Es ist thatsächlich sehr 
wohl denkbar, dass wir in dem Dochmius einen Fünfzeitler mit 
Auftakt zu erkennen haben ^). Demnach wäre dieser Rhythmus 
den aufsteigenden Takten zuzuzählen; der Kretikus bildete als 
Hauptbestandteil die Thesis, der der zweite, in seiner Form 
schwankende Bestandteil als Arsis voranginge. 

Auf den Namen öox^uog spielt wohl schon Euripides an^): 

öoyjud VW "^ÖQag öiacpeQ^ dfXfxdTwv. 

Die Bezeichnung ööyjiiog stammt von dem unregelmäßigen 
Gang des Rhythmus 0), sie bedeutet das Gegenteil von ÖQd-ög. 
^Oq&oI Qvd'f.iol aber sind solche, in denen Thesen und Arsen in 
regelmäßiger Reihenfolge miteinander abwechseln^). Somit ist 
unter doyjitog ein Vers zu verstehen, in dem zwei Thesen un- 
vermittelt aufeinanderstoßen, wie dies eben bei unserem Rhyth- 
mus der Fall ist. 



1) Aristid. p. 39 M; Quintil. IX, 4, 97. 

2) Z. B. Aesch. Prom. 575; 584; Soph. Ai. 889; El. 1254; Eur. Med. 
1280; Herc. für. 745. Bezeichnend für die Verwandtschaft des Dochmius mit 
dem Kretikus, dem Rhythmus bacchantischer Verzückung (S. oben S. 149 f.) 
ist Eur. Tro. 325 ff., wo die Dochmien von der vom Prophetenwahnsinn er- 
fassten Kassandra vorgetragen werden. Die orchestische Begleitung wird 
V. 325 ausdrücklich erwähnt. 

3) S. oben § 37. 

4) Ich schließe mich hierin der mir auf mündlichem Wege mitgeteilten 
Auffassung meines verehrten Lehrers, Herrn Professor Crusius, rückhaltslos an. 

5) Orest. 1261. 

6) Vgl. Aristid. p. 39: dox/utoi cff ixaXovyro &ia to noixiXoy xal äyt/uoioy 
xccl fx?] xax evd^v d-evjgelijd-at zrjg Qvd^fxonodag. 

7) Vgl. Christ, Metrik p. 455. 
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Das Ethos des dochmischen Rhythmus kennzeichoet sehr 
treffend der Scholiast des Äschylus^): b o-^rdarifxoQ Qv^fibg oizog 
TtokvQ eoTtv ev S'Qr^vipölif nai STtiT'ijdscog Ttgbg d-qiivovg "koI ave- 
vay/xoig. 

Sein Hauptfeld war somit die Tragödie. In der Komödie 
findet er sich weit seltener , am allerseltensten in der Lyrik. 
Aber auch in der Tragödie spielt er eine weit größere KoUe im 
Einzelgesang als im Chorgesang. Werden einem Chore Dochmien 
in den Mund gelegt, so ist stets ein ganz besonders charakte- 
ristischer Effekt beabsichtigt; so wird z. B. gern das fassungslose 
Gebahren einer Weiberschar 2) durch diesen Rhythmus ausge- 
drückt. 

Die tragische Monodie ist das eigentliche Gebiet des doch- 
mischen Rhythmus, hier ist er der Ausdruck der Klage und der 
Verzweiflung Kar^ l^oxrjv. Sein Ethos unterscheidet sich be- 
stimmt von demjenigen der übrigen hierbei in Frage kommenden 
Rhythmen. Während die Klageanapäste und besonders die 
loniker eine weiche, unmännliche Gefühlsseligkeit zum Ausdruck 
bringen, während sich andererseits in den Daktylen ein herber, 
festsitzender Schmerz offenbart, der an Resignation streift, giebt 
sich im Dochmius der elementare Schmerzensausbruch am un- 
mittelbarsten zu erkennen. Der unruhige, unregelmäßige Gang, 
das häufige Zusammentreffen von zwei betonten Längen war 
ganz besonders dazu geeignet, die Verzweiflung und Fassungs- 
losigkeit des tragischen Helden nach dem Hereinbruch der Ka- 
tastrophe auszumalen. 

Der Dochmius nimmt somit unter den Rhythmen eine ähn- 
liche Stellung ein, wie die fXL^okvdiGTl unter den Tonarten^). 
Beide besitzen ein ausgesprochen threnodisches Ethos und mögen 
daher oft genug miteinander verbunden gewesen sein. 



§ 47. Die Logaöden. 

Von allen Metra, die die griechische Musik kennt, haben 
die Logaöden die mannigfaltigste Verwendung gefunden. Sie sind, 
wie kein anderes, das Versmaß des zum Singen bestimmten Liedes. 
Ihre Wurzeln liegen im Volkslied, und zwar in demjenigen der 
Insel Lesbos, der liederreichen Heimat Terpanders. Dies zeigt 
sich bei Alkäus und Sappho noch deutlich an dem Lokaldialekt 
von Lesbos, an den vielen Anklängen an das Volkslied, an den 



1) Schol. Aesch. Sept. 103. 

2) Aesch. Sept. 86 ff.; Eur. Tro. 320 ff.; Or. 140 ff. 

3) S. oben S. 94 f. 
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immer wiederkehrenden einfachen Strophentypen, deren sich die 
äolische Lyrik bedient. 

Charakteristisch für die Logaöden sind besonders zwei Mo- 
mente: einmal die kyklische Messung des Daktylus, der also 
stets rein sein muss, und dann der enge Zusammenhang zwischen 
Rhythmus und Melos. Die Einführung der Logaöden in die 
Kunstpoesie bedeutete einen ungeheuren Fortschritt in der Melik 
sowohl als in der Rhythmik. Hatte man bisher nur den Unter- 
schied zwischen der Note und ihrem halben Werte gekannt, so 
ergaben sich nunmehr mit der Einführung der kyklischen Messung 
noch weitere Größenwerte. Damit wurde die Rhythmik um un- 
zählige Schattierungen bereichert; aber auch die Melik erhielt 
mehr Bewegung und Leben. Mit den Logaöden gewann die 
griechische Musik das anmutigste und wohlklingendste Maß, das 
sie je besessen. 

Namen und Charakter des logaödischen Metrums zugleich er- 
läutert der Scholiast des Hephästion i) : Xoyaotdiy^ov TialelraL ro 
fisTQOv . . . aotdiY.ov lihv dta rov ö<xY,rvXov^ BTteidr] e^Qv^-^og, 
XoyiKOV öh ölcc rbv rqo%alov^ öib y,(xI ol rtaXaioi xexQrjvraL avTcp, 
0T€ d-eXovat rqexBtv Xöyov roiavvr] öe fj QrjvoQiTtr] yMraXoyddrjv 
oiaa. Ähnlich spricht sich Tricha^) aus. 

Die wechselreiche Gestaltung der logaödischen Verse machte 
ihre Verwendung in allen drei Tropen möglich. Je nachdem 
das daktylische oder das trochäische Element vorherrschte, war 
das Ethos dieser Lieder ein bewegteres oder ruhigeres, auch Ana- 
krusis und Katalexis übten ihren Einfluss aus. Ausgesprochen 
diastaltischen Charakter besitzt der Choriambus, eine spezielle 
Abart der Logaöden, die als katalektische Dipodie: 

iJT}\J •' I 

aufzufassen ist. Das Hauptcharakteristikum choriambischer Reihen 
liegt in dem wiederholten Zusammentreffen der beiden betonten 
Längen. Dies verleiht diesem Rhythmus etwas Unruhiges, Lei- 
denschaftliches, das ihn vorzüglich für den Ausdruck bacchantischer 
Erregung geeignet machte. Hier tritt ein dem Kretikus ver- 
wandtes Ethos zu Tage; ja von einigen Musikern wurde deshalb 
der choriambische Rhythmus geradezu ßa^xslog genannt aTth 
rov Tolg ßa^x^loLQ ccQ^ö^eiv fiileaiv^), Beispiele für eine solche 
Verwendung des Choriambus finden sich zahlreich sowohl in der 
lyrischen wie in der tragischen Poesie*). 

1) Schol. Heph. A p. 163, 13 W. 2) p. 273, 5 ff. W. 

3) Aristid. de mus. p. 38 M; cf. Caes. Bass. 259, 3; 263, 23; 268, 22; 
Mar. Victorin. III, 16, 5; IV, 1, 63; Terent. Maur. 2607. 

4) Aesch. Ag. v. 202 ff.; Soph. Ant. v. 152 ff.; Eur. Bacch.. v. 400 f.; 
Ale. fg. 33 — 44; Hör. carm. I, 18. 
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Fortlaufende reine choriambische Reihen sind nicht eben 
häufig, eben weil ihr unruhiger Charakter den Sinn des Hörers 
allzusehr verwirren würde. Namentlich bildet den Schluss eines 
Verses höchstselten ein Choriamb: nee enim cludit Choriambus 
honeste, sagt Terentianus Maurus^), ähnlich Mallius Theodorus^): 
tribus . . . choriambis nisi dactylicus finis adiceretur, nihil in his 
esset dulce et canorum. Die Alten selbst haben über das Ethos 
dieser Schlussformeln eingehende Beobachtungen angestellt, so 
wird z. B. durch Verwendung des Epitrits das choriambische 
Versmaß asperius, bezw. durissimum^^). 

Auf das gemessene Pathos der Choriamben im allgemeinen 
spielt ApoUinaris Sidonius an^). 

Eine besondere Unterart der choriambischen Maße, das 
metrum Philicium, spielte in den Gesängen auf Demeter und 
Persephone eine große Rolle, nach dem Zeugnis des Marius 
Victorinus ^) : quod genus (sc. choriambicum) si hexametrum sit, 
philicium de auctoris tragoediographi nomine nuncupabitur, aptum 
canendis laudibus Cereris et Liberae, sowie des Caesius Bassus^): 
hoc autem (sc. versu) Philicus conscripsit hymnos Cereri et Libe- 
rae, tali genere metri, quod scilicet sacricolis') et arcanae deorum 
venerationi credidit convenire. 

Die beliebteste Form der Logaöden war die, in welcher auf 
einen lebhaften daktylischen Anfang ein ruhiger trochäischer 
Schluss folgte. Hier war der Charakter einer Bewegung ausge- 
prägt, die im Anfang rasch dahinfliegt, dann aber allmählich nach- 
lässt und am Schlüsse ruhig ausläuft. Tritt dagegen umgekehrt 
der Daktylus an den Schluss, so wird der Charakter naturgemäß 
erregter. Die vielen Modifikationen, deren z. B. das glykoneische 
Maß fähig ist, erzeugen ebensoviele Unterschiede im Ethos. 

Die Verschiedenheiten des Ethos, welche durch die mannig- 
fache Gestaltung der logaödischen Verse überhaupt erzeugt werden 
können, finden ihren signifikantesten Ausdruck in dem Gegen- 
satz der beiden berühmtesten logaödischen Strophen, der alkäischen 
und der sapphischen. 

In der alkäischen Strophe sind es aufsteigende Rhythmen, 
welche die drei ersten Verse beherrschen; der dadurch hervor- 
gerufene diastal tische Charakter wird noch verstärkt durch den 



1) V. 1882; vgl. Mar. Vict. p. 127, 20 K. 

2) p. 597, 13 K. 

3) Caes. Bass. p. 270, 8 K; Mar. Vict. 165, 14 ff. K. 

4) Epist. VIII, 15. 

5) Mar. Vict. p. 86, 16 K.; Ter. Maur. v. 1883. 

6) p. 263, 25 K. 

7) Kpnjektur von O. Hense, de Juba artigrapho, act. societ. philoL 
Lips. 1875, p. 66 Anm. 
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männlichen Abschluss der beiden ersten Verse und durch das 
rasch vorwärts drängende Ethos des rein iambisch gehaltenen 
dritten. Das Ü'k'/.av/hv 8eY.aövXXaßov bringt die ganze Strophe 
zu einem beruhigenden Abschluss. Der anakrusische Anfang 
fehlt, der daktylische Rhythmus, der hier in scharfem Gegensatz 
zu den vorausgegangenen lamben eintritt, läuft schließlich in 
ruhige Trochäen aus. So ist die ganze Strophe eine überaus 
kunstvolle und glückliche Mischung des streitbaren lambus und 
der anmutigen Logaöden. Diese beiden Elemente erscheinen in 
den beiden ersten Versen miteinander vereint, in den beiden 
letzten aber treten sie scharf auseinander. 

Die alkäische Strophe besitzt somit, um einen Ausdruck der 
Alten selbst zu gebrauchen, ein ausgesprochenes 'ii&OQ y(.ivriTLY.6v 
und zwar erreicht die 'ALvrjaig rfjg xpv%fig in dem iambischen 
dritten Vers ihren Höhepunkt, um endlich im vierten allmählich 
nachzulassen. Durch dieses ruhige Ausklingen wird eine Ver- 
wirrung des Hörers vermieden und ein versöhnender Abschluss 
erzielt. 

Diesem energischen, männlichen Ethos tritt in der sapphischen 
Strophe ein weibliches gegenüber. Hier beherrscht ein Rhyth- 
mus, der sangbare logaödische, das Ganze. Gleichmäßig setzt er 
sich durch die drei ersten Verse hindurch fort, um schließlich 
in der Gestalt des Adonius der ganzen Strophe einen äußerst 
melodischen Abschluss zu verleihen. Die Anakrusis fehlt; alle 
Verse beginnen mit dem schweren Taktteil. Der Schluss der 
einzelnen Verse ist durchweg weiblich, d. h. er geschieht auf 
dem leichten Taktteil. So findet in der sapphischen Strophe 
sehr im Gegensatz zur alkäischen eine gleichmäßige ruhige Stim- 
mung ihren Ausdruck. Ihr zarter, weiblicher Charakter macht 
sie ganz besonders einerseits für die Liebesklage, andererseits 
für die graziöse Tändelei geeignet; es findet also hier gegenüber 
der diastaltischen alkäischen Strophe eine Annäherung an den 
systaltischen Tropos statt, der ja sowohl das eqo)TtY.6p^ als das 
^Qrjvrjriyibv "^O^og in sich schließt. Es war ein schwerer Missgriff 
des Horaz, dass er dieses Maß auch auf den hohen Stil seiner 
frostigen politischen Oden übertrug, für deren geschraubtes Pathos 
es sich am allerwenigsten eignete. 

Zu der f.i€yalo7tQ€7teia der dorischen Chorlyrik, deren Grund- 
charakter hesychastisch war, passten die einfachen logaödischen 
Metra an und für sich weniger. In der That treten sie bei ihren 
ältesten Vertretern Alkman, Stesichorus und noch bei Simonides 
gegenüber den prächtigen Reihen des elöog öayirvlLxöv und den 
damit verwandten epitritischen Bildungen in den Hintergrund. 
Erst in der Kunst der Böoterin Korinna lebte der alte lesbische 
Stil wieder auf und erwarb sich durch ihre Vermittlung neben 
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dem kretischen und daktyloepitritischen Rhythmus einen hervor- 
raffenden Platz in der Verskunst Pindais. 

Ahnlich war die Entwicklung in der Tragödie. Aschylus 
war in der Verwendung der Logaöden noch zurückhaltend. Erst 
durch Sophokles und namentlich durch Euripides errangen sie 
sich allmählich die erste Stelle unter allen im Chorgesang zur 
Verwendung kommenden Rhythmen. Mit unnachahmlicher Kunst 
wussten die beiden letzteren die Mannigfaltigkeit der logaödischen 
Maße auszunützen, um die feinen Schattierungen in der Stim- 
mung, die der Wortsinn an die Hand gab, auch in rhythmischer 
Hinsicht zum entsprechenden Ausdruck zu bringen. 

Die Renaissance, welche die äolische Melik in Rom ins- 
besondere durch CatuU und Horaz erlebte, hatte zur Folge, dass 
sich auch die Theoretiker wieder mit dem Ethos jener Metra 
beschäftigten; auch bei den Dichtern selbst findet sich einiges 
hiörauf Bezügliche. 

Alle diese Zeugnisse beziehen sich jedoch lediglich auf die Ver- 
wendung der logaödischen Maße in der tändelnden und lasciven 
Poesie, so das des Apollinaris Sidonius über die hendecasyllabi^): 

Jamdudum teretes hendecasyllabos 
Attrito calamis pollice lusimus, 
Quos cantare magis pro choriambicis 
Excusso poteras mobilius pede. 

Auf diesen scherzhaften Charakter der Hendekasyllaben 
kommt derselbe Dichter noch an zwei weiteren Stellen zurück 2). 
Martianus Capella dagegen^) hebt die petulantia des (DaXalneiov 
hervor. ^ 

Auf das Ethos des ÜQiaTtswv weist schon der Name hin*). 
Terentianus Maurus^) sagt darüber: Ipse enim sonus indicat esse 
hoc lusibus aptum Et forme modus hie datur a plerisque Priapo. 

Anhangsweise mögen hier noch die Antispaste erwähnt wer- 
den, die Aristides^) unter dem Namen ßay.xsiog &7to i&fißov 
neben dem als ßanxelog urch rQo%aLov bezeichneten Chor- 
iambus anführt. Der Antispast verdankt sein Dasein in der 
griechischen Rhythmik lediglich einer falschen Auffassung der 
sog. äolischen Basis und ist somit nur das Erzeugnis einer 
verfehlten metrischen Spekulation. Da die alten Metriker 
den Antispast aber unter den 8 bezw. 9 fiivQa TtQiarörvTta an- 



Ij Epist. IX, 13, p. 463 B. 

2) Ibid. IX, 16, p. 475 B; carm. XXIII, 27 ff. 

3) C. V, p. 171, 7 E. 

4) Vgl. Dion. Hai. de comp. verb. c. 4; Hephaest. c. 10; 16. Catull: 
hunc lucum tibi dedico consecroque, Priape (fgm. 2). 

5) V. 2752. 6) p. 40 M. 
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führen, fühlten sich manche der Späteren bewogen, auch über 
das Ethos dieser merkwürdigen Bildungen Beobachtungen anzu- 
stellen. An und für sich, sagen sie^), ist das antispastische 
Metrum reiz- und klangvoll; nur muss sein Abschluss durch 
Füße anderer Rhythmengattungen bewirkt werden: vitat enim, 
sagt Marius Victorinus 2), hoc metrum suis pedibus conoludi; nihil 
enim erit hac pedum clausula asperius, nihil durius. Auch Mallius 
Theodorus^) bezeichnet das antispastische Maß zugleich mit dem 
choriambischen und dem ionischen als inelegans atque horridum, 
nisi conclusionem aliunde accipiant. Aristides^) empfiehlt sdTtQe- 
Ttelag ere^ev einen iambischen Abschluss. 

Eine ähnliche Bewandtnis wie mit dem Antispast hatte es 
mit dem sog. &i.i(pLßqa%vg^ den man zum yivog TQiJtlaaiov rech- 
nete ^). Auch er lebte bloß in den Köpfen der gelehrten Metriker, 
nicht aber in der lebendigen Rhythmik. Über sein Ethos bemerkt 
Dionysius von Halikarnass^): ov Gcpddqa tCov edoxrO-iövcDV earl 
Qv&iiicljv, akXa öiax^eyclaaral rs xai TtoXv rb d-fjkv xofi äyevhg ex^i. 
Der Kirchenvater Augustinus') verwirft den Amphibrachys als 
gänzlich unrhythmisch. 



§ 48. Die (xeraßoXaL der griechischen Rhythmopoiie. 

Über die f,i€vaßoXrj im allgemeinen ist schon oben®) gespro- 
chen worden, hier haben wir es nur mit ihren rhythmischen 
Unterarten zu thun. Aristides^) giebt hierüber folgende allge- 
meine Gesichtspunkte: ol fxev ecp^ hvhg yevovg fxivovTBg (Qvd'f.ioi) 
fjTTOv xLVOvGiv, Ol öh fASTaßdXlovTeg eig exsqa ßialwg ccvd-e'lY.ovoL 
rrjv xpvyjiv eyidorr] ötacpoQ^, TtaQSTtead-al ts 'Aal bf.ioiovad-ai Tfj 
TtovKiXia Y,aTavayy,al^ovT€g. dih xai/ ralg XLvrjGSGL rCJv aQrrjQiwv 
al To j^iev eiöog ravrb TrjQovaai, Tteql dh rovg XQ^'^^'^S (^i'^Qccv 
Ttoiovfievai dtacpOQCcv Taga^cjöeig fxeVj ov nrjv mvövvwöeig' at 
dh ^Toi llav TtaQaXldTTOvaaL rolg xQ^'^ocg ^ xai tcc yevrj (xera- 
ßdllovaai cpoßeqaL re alai aal dXed-qtoi, sv ye htjv ralg TtoQsiaig 
Tovg f-LEV evf.irjy,r] rs xai laa nara rbv GTtovdelov ßatrovrag -aoo- 
f.uovg TE rö iid-og xai ävÖQelovg av zig evQOt, rovg öh evi^rjxrj fxsvj 
avtaa öi, ^aza rovg zQoxalovg fj TtaLwvag^ d-eqf.ioreQovg tov öbov- 
Tog' Tovg Ö€ ioa ^livj fxi^Qcx dh klar Y-arh xbv tcvqqIxcov, raTtei- 
vovg TLal äyeveig' rovg öh ßQccxv ^^ccl avioov Tcal eyyvg äXoylag 
qvd'i.uov TtavrdTtaoiv exXelvi^ievovg' roig ye f,iriv rovroig Suaaiv 



1) p. 88, 34 K. 2) p. 89; 13 K. 

3) p. 599, 21 K; 597, 26 K. 4) p. 54 M. 

5) Mar. Vict. 41, 12 ff. 6) De comp, verb: c. 17. 

7) De mus. II, 13. 8) § 33. 9) p. 99 M. 



— 160 — 

«Tcrxrwg XQ(i)f^evovgj ovök rrjv di&votav '^ad-earojrag, 7taqaq>6Qovs 
dh ytaravorjoeig. 

Diese Stelle ist schon deshalb von ganz besonderem Interesse, 
weil der Schriftsteller hier seine Analogieen aus dem Rhythmus 
außerhalb der Kunst, aus der Natur entlehnt. Der Pulsschlag 
galt nämlich den Griechen als eine rhythmische Bewegung, ähn- 
lich wie der Tropfenfall i). 

Eine genaue Klassifikation der verschiedenen rhythmischen 
f,ieTaßolal giebt derselbe Aristides 2) : f,israßolrj de eart ^vd'fiturj 
qvd'i.iCjv allolcüGcg fj ayajyfjg. yivovTcti dh (xeraßolal xari rqÖTtovg 
öcüöeyta (?)• xofr^ &yajyriv, xara Uyov 7toÖLY,üv^ Svav 1^ ivbg eig 
eva fieraßalvr] löyoVj fj brav €^ evbg elg Ttlelovg, fj Srav e^ äffw- 
d-erov eig fj,iy.rbv ^ £x luinvou eig (xrAtbv fj Ix qtjtov elg aXoyov 
fj e§ aköyov eig aXoyov i) ix tCjv avzi&eaec öiacpeQÖvTCJV elg &X- 
Xifjlovg, Bacchius^) unterscheidet eine fieraßoXi] xara qvd-iJLdVy 
xarof Qvd-fxov äywyrjv und xara gvO'i.iOTtouag d-eacVj der Beller- 
mannsche Anonymus*) spricht von einer f^ieraßolrj ytazcc ^vS-f^öv 
schlechtweg. 

Der Text des Aristides a. a. Q. ist schwer verdorben. In 
erster Linie macht die Zahl der angeführten tqötvoi Schwierig- 
keiten. Der eine Teil der Handschriften hat 6e/MreaaaQag, das 
Meibom durch ivvea ersetzen will; Gevaert dagegen^) spricht 
von huit manieres. Das Richtige scheint mir Bellermann ge- 
troffen zu haben, der^) die Zahl öifo vorschlägt. Es handelt sich 
doch eigentlich nur um zwei TQÖTtoc, einen solchen, der die 
rhythmische Zusammensetzung der Metra nicht alteriert, sondern 
nur in einem Wechsel des Tempos besteht'), und einen zweiten, 
der in einem Wechsel des Xöyog uoöixög, also der TaktverhäJt- 
nisse selbst besteht. Dieser letztere TQÖTCog aber zerfällt in ver- 
schiedene Unterarten, welche in den 6'rai/-Sätzen aufgezählt 
werden, während die fieraßoli] xar^ äycoyrjv dem Aristides keiner 
weiteren Erläuterung bedürftig, sondern an sich klar zu sein 
scheint. 

Aber auch der Bericht des Bacchius ist korrupt. Seine Er- 
klärung der 3 Arten der Metabole ist in der uns vorliegenden 
Form geradezu unverständlich. Wie der ganze metrische Teil 
der Schrift, so hat auch der Abschnitt von der Metabole unter 



1) Cic. de or. III, 186. 

2) p. 42 M, nach der Herstellung der Stelle durch Westphal, Ghiech. 
Rhythmik3 S. 234. 

3) p. 13 M. 4) § 27. 

5) Histoire et theorie II, p. 71 Anm. 

6) Anon. S. 34. 

7) Vgl. die oben S. 127 von Aristides gegebene Definition der icyiayi^. 
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der Thätigkeit der Excerptoren gelitten, welche die vollständigere 
Fassung, die sie in ihren Quellen vorfanden, nach eigenem Gut- 
dünken, bezw. aus Missverständnis abänderten oder verkürzten^). 
Aus der auf diese Weise verstümmelt auf uns gekommenen Ge- 
stalt des Textes lassen sich daher für die Erklärung des Wesens 
der rhythmischen fisvaßolal sehr wenig Anhaltspunkte gewinnen 2) 
und wir sind somit im wesentlichen auf die Angaben der übrigen 
Theoretiker angewiesen. 

Wie die Stelle des Aristides zeigt, verstanden die Griechen 
unter der rhythmischen Metabole nicht bloß den Übergang aus 
einer Taktart in die andere, sondern auch weniger tief greifende 
Veränderungen, die innerhalb derselben Taktart in Bezug auf 
das Verhältnis der einzelnen Taktteile zu einander eintreten 
konnten. Beispiele dafür finden sich massenhaft in den uns er- 
haltenen Chorgesängen der Dramatiker. Wir heben unter diesen 
Fällen nur diejenigen heraus, welche eine merkliche Alteration 
des Ethos der ganzen Komposition zur Folge hatten. Es sind 
folgende: 

1. Die thetische Form eines Rhythmus geht in die ent- 
sprechende anakrusische über, nach Aristides a. a. O. eine fxexa- 
ßoki] eye tCjv avTid^eoet dLacpeqdvrtov eig älkrjkovg. Das Ethos der 
Komposition ändert sich in diesem Falle nach dem oben 3) er- 
wähnten, ebenfalls von Aristides ausgesprochenen Grundsatz. So 
geringfügig uns Modernen diese Modifikation erscheint, für das 
feine rhythmische Gefühl der Hellenen wurde dadurch doch ein 
deutlich merkbarer Wechsel im Ethos des ganzen Stückes bewirkt. 
Man vergleiche nur z. B. das Ethos der drei ersten Zeilen der 
alkäischen Strophe mit dem der vierten, s. oben S. 156 f. 

2. Der Grundrhythmus bleibt derselbe, aber der Umfang der 
einzelnen Kola wechselt. Die moderne Musik bietet hierfür ein 
berühmtes Beispiel im zweiten Satze von Beethovens neunter 
Sinfonie dar, wo die den Anfang bildenden Tetrapodieen plötz- 
lich von äußerst charakteristisch wirkenden Tripodieen abgelöst 
werden. Bacchius^) nennt diesen Wechsel fxsTaßolrj xaTcx qvS^ 



1) C. V. Jan, scriptt. mus. p. 289 ff.; Rhein. Mus. f. Phil. Neue F. 
46, 557 ff. 

2) Die fjLBxaßoXr] xaxcc ^vS-fjiov wird definiert: orav ix ;^o^eeoi; eis la/iißoy 
7} EIS TLva riäv Xomcüy fietccßfj. Da aber unter dieser Art der Metabole sonst 
stets ein förmlicher Taktwechsel verstanden wird, so muss für la/Lißov irgend 
ein Ehythmus aus einem andern Taktgeschlecht eingesetzt werden; Jan (Scr. 
m. p. 304) schlägt ^ccxtvXov vor, Westphal (Metr. I^, Anh. p. 48) naiiova. 
Über die /usTaßoXi] xaja qvS-fjiov aycoyrjv s. unten S. 164; über die fXBTaßoXrj 
xccTcc Qvd-fionouas d-iaiv s. d. folgende S. 

3) § 36. 

4) p. 14 M; doch scheint auch hier der Text verstünmielt zu sein. 
A b e r t , Lehre Tom Ethos. \ \ 
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f,i07CoUag d^eair, denn er erklärt sie : 8rap 8Xog Qv&ftbg ytara ßdaiv 
fj ytara öiTtoöLav ßalvrjTai, Die chorische Lyrik, die keinen 
eigentlichen Taktwechsel kannte, bediente sich dieser Art der 
(.leraßoXii in sehr ausgedehntem Maße. Bei Pindar z. B. ist die 
Ungleichheit der rhythmischen Glieder etwas ganz Gewöhnliches, 
während in der Tragödie, die auch das Mittel des Taktwechsels 
zur Verfugung hatte, seit Aschylus das Streben der Dichter auf 
Gleichmäßigkeit der rhythmischen Glieder gerichtet war. 

3. Übergang von einem rationalen Rhythmus in einen irratio- 
nalen, nach Aristides a. a. O. ex Qrjrov slg üXoyov, Hier liegt 
einfach ein Abgehen von der strengen Taktmessung vor, wie es. 
besonders in den der ungebundenen Bede am nächsten kommen- 
den Versmaßen, nämlich Jamben und Trochäen vorzukommen 
pflegte. 

4. Der eigentliche Taktwechsel, die fteraßolrj nara ^vd-ixöv 
schlechtweg, war schon in den ältesten Zeiten für die Frage 
nach dem Ethos von höchster Bedeutung. Von hervorragendem 
Interesse ist hier wiederum der Athene-Nomos des Olympus. Wir 
lesen bei Plutarch^): . . . olov ^Olif-ucuj rh evagj^iöriov yivog STti 
cpqvyLov rövov re&ev, TtaUovt htißar^ i,iLx^iv' rovro yicQ vfjg 
ScQX'fjS "TO ^'S'og eyevvrjaev enl rcp Trjg Jl^rjväg vöfxi^' TtQogXrjq^- 
d'elatjg yaq fAskoTtoUag xai qv&iiOTtodag rex^mofg re f,ieTaXrj(p-' 
d-evTog rov Qvd-fwv f,i6vov aixov xai yevofiivov rgoxcclov &vtI 
TtaUüvog Gvviarrj rb ^Ok'Ofutov svaQfiövcov yivog, akXa f.irjv -xcri 
Tov 6vaQf.wvlov yevovg xai rov cpQvylov rövov öia/xevövTiov aal 
Ttqog TovTOtg rov Gvarrj^iaTog Ttavxog fieyalriv äXXolwacv ^ax^j^B 
ro iid'og' f] yaq 'AaXovi^ievri . , . ev T(p Tfjg J^d-rjväg v6f.i(f} TtoXv 
öisGTrjy^e rb fj&og vfjg ävaTteiQag, 

Deutlich geht aus dieser Stelle hervor, dass schon in den 
ältesten Zeiten der Rhythmus es war, welcher für das Ethos eines 
Musikstücks den Ausschlag gab; erst in zweiter Linie waren Ton- 
art und Klanggeschlecht maßgebend, s. oben S. 54 fi*. 

Die pindarische Chorlyrik kennt den vollständigen Takt- 
wechsel nicht, dagegen ist er im Drama etwas ganz Gewöhn- 
liches zum Ausdruck des Stimmungswechsels. Meistenteils geht 
mit diesem Umschlag des Taktes auch ein Wechsel der Personen 
Hand in Hand 2). 

In den uns erhaltenen Überresten der antiken Musik findet 
sich diese fieraßoXrj xara Qvd-^töv zweimal: einmal in dem Hym- 
nus des Mesomedes an die Muse und zweitens am Schlüsse des 
zweiten großen delphischen Hymnus. 



1) De mus. c. 33. 

2) Vgl. z. B. Aesch. Suppl. 154 ff.; Sept. 345 ff.; Eur. Ion 184 ff.; Ale. 
213 ff.; Ar. equ. 322 ff. 
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Das erste Beispiel beginnt mit einer Anrufung der Movaa 
q)Llri durch den Dichter, in dreiteiligem Takt. Im leichten, ge- 
fälligen Stil der Hellenisten trägt der Dichter seine persönlichen 
Empfindungen vor. Mit dem fünften Takte aber nimmt das Lied 
plötzlich einen höheren, feierlich -konventionellen Schwung an: 
Kalliopeia^), die Führerin des Musenreigens und der Letospröss- 
ling ApoUon werden in hohem, an die alte Hymnenpoesie ge- 
mahnendem Stile angerufen. Dem entspricht nun auch ein Um- 
schlag im Rhythmus. Die leichtgeschürzten Jamben werden ab- 
gelöst von prächtig einherrausch enden daktylischen Hexametern, 
die durch ihre aeixvörrjg lebhaft an die weihevolle Hymnendich- 
tung erinnern. Mit dem Schlussvers: evf^avelg Tt&qeoTB fxoij wo 
der Dichter selbst wieder mit seiner persönlichen Empfindung 
hervortritt, kehrt auch der Rhythmus wieder zum dreiteiligen 
Takt des Anfangs zurück. 

Noch bezeichnender ist der Taktwechsel in dem zweiten 
delphischen Hymnus. Nachdem die Geburt und die Thaten des 
pythischen Gottes in kretischem Rhythmus geschildert sind, wer- 
den wir mit einem Schlage in die Gegenwart versetzt. Apollos 
gnädiger Schutz wird angerufen für Athen und Delphi samt ihrer 
Einwohnerschaft, für die dionysischen Künstler und schließlich 
sogar noch für die römische Herrschaft. 

Erinnern wir uns nun der Einteilung des alten Terpander- 
schen Nomos in sieben Abschnitte, deren Namen uns PoUux^) 
überliefert. Der vorletzte Teil, die aypay/g, besitzt ein ganz be- 
sonderes Charakteristikum darin, dass hier von dem Preise der 
Gottheit und der von ihr vollbrachten Thaten der Dichter zu 
seinen eigenen, rein persönlichen Angelegenheiten übergeht 3), 
während der letzte Abschnitt, der STtLXoyog^ sich wieder an den 
Gott selbst mit einem Schlussgebet wendet. 

Im Schlüsse des delphischen Festliedes sehen wir die Eigen- 
tümlichkeiten dieser beiden Teile miteinander verquickt. Vom 
Preise Apolls und seiner Wunderthaten steigt der Dichter in die 
Sphäre der Gegenwart herab. Charakteristisch ist vor allem die 
Erwähnung der dionysischen Te^vlrac und der römischen Ober- 
herrschaft. Dies alles aber geschieht in der Form einer Schluss- 
anrufung der Gottheit, also in der Form des iTtiloyog. 

Auch hier wird der Umschlag der Stimmung in sehr treffen- 
der Weise durch eine (.leTaßoXt] Qvd-fiov zum Ausdruck gebracht. 



1) Bezeichnend ist die Gegenüberstellung der Movaa (piXrj und der iTaX- 
Uoneia aocpd] zur Form des Namens vgl. Orph. Arg. 686; Stesich. fg. 78; 
Ov. fast. 5, 80; Verg. ecl. 4, 57; Prop. 1, 2, 28. 

2) IV, 65. 

3) Vgl. hymn. Hom. in Apoll, v. lG6ff.; Alcman fg. 23, v. 39 ff. B. 
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Der enthusiastische kretische Rhythmus, in dem der Gott und 
seine Schicksale verherrlicht wurden, schließt ab und wird duxch 
den logaödischen abgelöst. Dessen Ethos schien zur Darstellung 
der Verhältnisse der Gegenwart besser geeignet, zumal wenn man 
bedenkt, dass in jener Zeit die l(^aödischen Maße in der Melik 
bereits das Übergewicht über alle andern errungen, hatten und 
so gleichsam das Normalmaß für den Ausdruck lyrischer Empfin- 
dung geworden waren. So weiß der Dichter auch durch rhyth- 
mische Mittel den Kontrast zwischen dem gottbegeisterten Pathos, 
das den Anfang des Hymnus beherrscht, und der unmittelbaren, 
rein persönlichen Empfindung, die am Schlüsse zum Ausdruck 
komjnt, zur Darstellung zu bringen. 

5. Die ^svaßokr] xar' äycoyifjv. Dass hierunter die speziell 
rhythmische ayioyrjj also das Zeitmaß verstanden ist, geht daraus 
hervor, dass sämtliche Quellen diese Art der Metabole entweder 
mit dem Zusatz qv&(.iov oder in Verbindung mit den übrigen 
rhythmischen Metabolai anführen. 

Wir haben gesehen, welche Bedeutung für das Ethos dem 
Zeitmaß zukommt; so musste denn auch ein Umschlag desselben 
den Charakter der Komposition wesentlich verändern. Es \\e^ in 
der Natur der Sache, dass auch in dieser Hinsicht ein namhafter 
Unterschied besteht zwischen der hesychastischen Chorlyrik und 
dem mehr diastaltischen oder systaltischen Einzelgesang. Erstere 
erforderte ein weit strikteres Festhalten des einmal gewählten 
Tempos, letztere ließ der Willkür des Vortragenden auch hinsicht- 
lich der Temponahme einen weiten Spielraum. Die aristotelischen 
Probleme^) bemerken dazu: dth tI ol tvoXXoI ^öorteg aip^ovüi 
lAäXXov Tov Qvd'fxbv fj ol dXlyoL] ij 3tl [xäXXov TtqhQ bv(x te xal 
ijyefiöva ßXsTtovai aal ßqadixBqov IxQxovTaij logTS q^ov tov airoi) 
TvxyavovaLV* iv ^lev ycxq t^ rdxst TtXeLtov ylverat rj afxaQTia. 

Aber nicht bloß aus diesen technischen Gründen, sondern 
ihrem innersten Wesen nach hielt sich die hesychastische Stilart 
von dem Tempowechsel fern, während umgekehrt die systaltische 
mit ihrem stark hervortretenden subjektiven Charakter sich seiner 
oft genug bedient haben mochte. 

Da, wie wir sahen, die Griechen dem Rhythmus jederzeit 
den Vorrang vor dem Melos zuerkannten, so ist klar, dass auch 
die rhythmischen Metabolai auf die Gestaltung des Gesamt-Ethos 
eines Tonstücks einen größeren Einfluss ausüben mussten, als die 
rein melischen. Dies war besonders in der archaischen und 
klassischen Zeit der Fall, wie uns der Bericht von dem Nomos 
des alten Olympus einerseits und die erhaltenen Tragödien 



1) XIX, 45, 22. 



J 
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andererseits beweisen. Erst in der nachklassischen Periode, in 
der hellenistischen Dithyrambik traten die rein melodischen Me- 
tabolai mehr in den Vordergrund*). Denn, heißt es bei Plu- 
tarch^), Tf] Tteql Qvd'fxoTtoUag 7totytLXl<f oijar] Ttou^tXoTiqi^ ^XQV" 
oavTO ol TtakatoL' srlfÄcav yovv Trjv QV'S'fj.LKijv TtoLTtLllap .... ol 
fxev yaq vvv (pLlofielsig^), ol ök tötb q)LX6qqv3'ixov, 



1) S. oben § 33. 

2) De mus. c. 21. 

3) Die Handschriften haben hier tpiXofÄad^Bis ^ was keinen Sinn giebt. 
Es handelt sich um den Gegensatz zwischen der neueren Zeit, welche die me- 
lische Seite, und der älteren, welche die rhythmische Seite bevorzugt. West- 
phal (Flut. S. 16) schlägt (piXoTovoi vor und begiebt sich damit schon auf das 
speziellere Gebiet der tovoi. Am besten scheint mir der Gegensatz zu dem 
allgemeinen Begriff q)iX6QQv&f4oi durch einen Ausdruck wie ytAo^eXet^ be- 
zeichnet zu werden, der zudem den Vorzug hat, dass er sich eng an die Les- 
art der Handschriften anschließt. 
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Anapästiscner Rhythmus 134; 
Klageanapäste 135; skoptische Ana- 
päste 135 

Antispaste 125. 158 f. 

Apulejus 48 

Archilochus, Trochäen 138 f.; Jam- 
ben 141; seine rabies 142 

Aristides Quintilianus 24 ff.; Quel- 
len 25 f. ; übersetzt von Martianus 
Capella 26 

Aristoteles 13 ff.; über das Wesen 
der Kunst 13; die Musik besonders 
zu ethischen Wirkungen befähigt 13; 
Musik im Gebrauch der Jugend 13 f. ; 
der Erwachsenen 14; 6iayioyr] 14; 
Tiad^aqaig 15 ff.; Einteilung der Ton- 
arten 96 ff. 

Aristoxeneer, im Gegensatz zu den 
Pythagoreern 19 f. 

Aristoxenus von Tarent 18 f.; avu- 
fAMTa (tv/nnoTixa 18 f.; von Philo- 
dem benützt 35 ff. 

^QfÄOviai^ ihr Ethos bestimmt durch 
die axoXov9-ia xmv iq)e^7jg (pd^oyyatv 
und durch die Beziehung aller Ton- 
stufen auf Eine Tonika 74 f. ; ihr 
Ethos erst allmählich festgestellt 
75 ff. 98 f. 

Auletik, zeitliches Verhältnis zur 
Kitharodik 60 ff. 

Aulos, Ethos 61; im Dionysos- und 
Totenkult 62 f.; im Drama 63; bei 
der naXrj und im Krieg 63; Gegen- 
satz zur Kithara bestimmend für die 
spätere Entwicklung 61 ff. 

Auslassung bestimmter Stufen der 
Skala zur Erzielung eines bestimm- 
ten Ethos 59. 71. 110 

Bacchius, Theoretiker 20 
Bacchius, Versfuß 151 
Basis, äolische 124 f. 



Beethoven 161 

Bell ermann, Anonymus 20 

Bewegung, hörbare, in ihren Be- 
ziehungen zur Bewegung der Seele 
2 f. 48 ff. 

Boethius 8 f. 

BonaTKSxi 95 f. 

Bryennius 8. 20 

Choliambus 144 f. 

Choriambus 155 f. 

Chroma 104 ff.; in der klassischen 
Zeit auf die Kitharamusik beschränkt 
104; in der nachklassischen bevor- 
zugt 105; Hauptcharakteristika das 
Xiyvqoy und d-Qt^ytodeg 106; Schat- 
tierungen 108 

Chromatische Schritte, bewirken 
fxaXaxia des Ethos 72. 101 f. 103 

Cottonius, Joh. 99 

Daktylischer Rhythmus 128 ff.; <re^- 

VOTTJS 129 

Daktyloepitriten 136 

Daktylotrochäen 136 

Dämon 67. 128. 130 

Democrit über die Musik 31. 40 

Diatonon, das einfachste Geschlecht 
72. 102 ff.; in späterer Zeit miss- 
achtet 103 

Diogenes von Seleucia 23 f. 32 

Dionysius von Halikarnass 44. 115 

Dithyrambus 68. 85 f. 

Dochmien 153 f.; Fünf zeitler mit 
Auftakt 153 

^toQiari 77. 80 f.; Gegensatz zum 
Phrygischen 78. 84; nationalgriechi- 
sche Tonart 78. 81; beeinflusst das 
Ethos des Äolischen 79. 82 f.; Cha- 
rakter der CBixvoxrjg 80; in Jugend- 
erziehung und Krieg 81; Hypaton- 
Tetrachord vermieden 71. 81 

E'i^T] der systaltischen Stilart 67 
Einheit eines Musikstückes vertreten 

durch die Einheit des Rhythmus 

120 f. 
Ekstase 3f. 15f. 61 f. 
Enharmonion 108 ff.; ältere Enhar- 

monik 109 ff.; kommt in späterer 

Zeit ab 111 
Ephorus über die Musik 42 A. 
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Epicur über die Musik 39 f. 

Ethische Auffassung der Musik im 
Altertum im Gegensatz zu der ästhe- 
tischen der neueren Zeit 4 f. 

Ethos, Zustandekommen der Lehre 
2 ff. ; dieselbe befehdet von den For- 
malisten 27 jff. ; trotzdem vom Mittel- 
alter übernommen 99 

Formalisten im Gegensatz zu den 

Ethikern seit etwa 450 v. Chr. 27 
Fünf stufige Tonleitern 109 f. 

Gaudentius 26 

Gehör, Verhältnis zu den übrigen 

Sinnen 48 
Georgios Pachymeres 8 
Gesamt- Ethos eines Tonstückes 64 jff. 
Gevaert, F. A. 71 A. 74. 147. 160 
Glaukon 67 

Glaukos von Khegion 21. 60 
Guido von Arezzo 99 

Hanslick, Ed. 1 

Helmholtz 17. 72 

Hendecasyllabi 158 

Hcraclides Pontikus 20 ff.; sein An- 
teil bei Plutarch 21 f.; Wert als 
Quelle 22; über die ionische Ton- 
art 88 f. 

Hermogencs von Tarsus 44 

Hcrondas 145 

Hippias von Elis 43 

Hipponax 144 

Höhe und Tiefe der Töne maßgebend 
für das Ethos 69 f. 

Horaz 47. 157 

Hymnen, delphische 57. 106 f. 116. 
117. 163 

— dos Mesomedes 71. 163 

y'riod'coQiaTi, Verhältnis zum Aoli- 
schcn 79. 81 f.; ausgeschlossen vom 
tragischen Chor 83 
YTioXvifiaTl 94 

YTiocpQvyiaTij Verhältnis zum Ioni- 
schen 79. 86 f.; T]S-o^ ngaxTixoy 89 

Hyporchemc 149 f. 

Jambischer Rhythmus 140 ff. ; bei 
Archilochus 141 ; im Demeter- und 
Dionysoskult 141 ; Xafxßoi oQd-ioi 137. 
141 ; Xoi^oQixoy der Jamben 142; uni- 
versale Verwendung 143; Metrum der 
Prosarede 143 f. 

Jamblichus 8 

Jan, C. V. 90. 104 

Y«(TT« 77. 87; Parallele zum ionischen 
Rhythmus 87 

Instrumentalmusik, Inferiorität 
gegenüber der Vokalmusik 56 

Ionischer Rhythmus 145 ff.; /«wyo- 
xrjs^ 146; ccyaxXccaig 147; exotischer 
Charakter 148 



Katalexis 125 

KaS^aQaig, bei Aristoteles 15 ff. 85; 

bei Theophrast 18 
Kirchentöne, mittelalterliche 73 A. 
Kithara 60 f. 62 f.; Gegensatz zum 

Aulos 62 f. 
Kleanthes 22 
Kleonides 20 

Korybantiasmus 4. 15. 62. 85 
Krusis 58 ff 

Laien, über das Ethos 46 ff. 

Länge und Kürze maßgebend für das 
Ethos eines Rhythmus 45 f. 122 ff. 

Likymnios 44 

Logaöden 154 ff.; in der Chorlyrik 
157; bei Pindar und in der Tra- 
gödie 158; bei den Römern 158; 
Normalmaß für den Ausdruck lyri- 
scher Empfindung 164 

yioxQKtxl 95 

Löwe, C. 55 A. 

Lucian 47 

ylv^iaxi 73. 77; den Griechen ur- 
sprünglich nicht fremd 77 ; Beziehung 
zum Aulos 77; ursprünglich threne- 
tisches Ethos 78. 92; lydische Flö- 
ten 92 ; naiver Charakter des Lydi- 
schen 93 

Melos, verschiedene Bedeutung 53; 
Inferiorität gegenüber dem Rhyth- 
mus 54 ff. ; Melos unterhalb der 
Krusis 58 

Messeniacum inetrum 134 

Mctabole, Definition 114; in älterer 
und jüngerer Zeit 115. 165; xara 
yivog 116; x«t« avarijfxct 116 f.; 
xaTCC joyoy 117; xccja /ueXonouay 
119; rhythmische M. 159 ff.; ihre 
Unterarten 161 f. 

MitQa TiQiOTOTvna 45 

Metrik, alexandrinische 44 ff. 

Mi^oXv^taTi 94 f. 

Mozart 106 A. 

Musik, bei Plato 10; bei Aristoteles 
13; im Dienst der Medizin 4. 6. 26. 
62 ; im Jugendunterricht 51 f. ; im 
Gottesdienst 23; nur ein ri^vafxa 
der Poesie 56 

Musikalisches Element der ge- 
sprochenen Rede 43 f. 

— Empfinden der Griechen im Gegen- 
satz zum modernen 1 ff. 

Musikalisch-Gutes 5. 11 

Nachahmung, das Wesen der Kunst 
bei Plato 9; bei Aristoteles 13 

Nomos, Einteilung bei Pollux 163; 
pythischer N. 149 A. 



— 168 



Olympus, seine &ei(t 62. 85; Athene- 
Nomos 65. 152. 164; vofiog entxrj- 
(feiog 91. 93; Einführung des Phry- 
gischen und Lydischen 77; ältere 
Enharmonik 108 ff.; Erfinder des 
XoQetog 138 

'Oq&oI ^v&fAoi 153 

Päane 150 

Päone 149 ff. ; Beziehungen zur Flö- 
tenmusik 149; enthusiastischer Cha- 
rakter 150; in der Komödie 150; bei 
Pindar 151; naiiov InißaTog 152 

Ilaqaxata^oyri 57 f. 65 

Pentameter, daktylischer 131 f. 

Philicium metrum 156 

Philodem 27 ff.; Charakter seiner 
Schrift 28; Elemente der Musik 
liXoya ; keine Einwirkung auf unser 
Gemütsleben möglich 29 f.; Wert- 
schätzung der Musik beruht nur auf 
&6^tti 30 f.; Musik Luxusartikel 31; 
Gegner Philodems 32 ff.; Quellen 
seiner eigenen Theorie 39 ff.; Ver- 
hältnis zu Plutarch 35 ff. 

Philoxenus 35. 68. 85. 113 

^Qvyiarl, Beziehung zum Aulos 62. 
77. 84; den Griechen ursprünglich 
nicht fremd 77. 83; enthusiastischer 
Charakter 78; Piatos abweichende 
Auffassung 84. 86; Gegensatz zum 
Dorischen 78. 79. 84; beeinflusst das 
Ethos der iaaTi 79; religiöse Tonart 
85 ; Tonart der Dithyrambik 85 f. 

Phrynis 67. 115 

<Pd^6yyoi iffTüJTeg und xiyov/neyoi 101 

Plato 9 ff.; die Kunst eine nai&id 9; 
dennoch sittliches Erziehungsmittel 
10; staatlich beaufsichtigt 10; Mu- 
sik Vorbereiterin der Philosophie 10; 
Inkonsequenz dieser Theorie 12 f. 32; 
Polemik dagegen 12; Plato und die 
Sophisten 41 f. 

Porphyrius 7 f. 

UQianstoy 158 

Probleme, aristotelische 17 f. 

Proclus, Chrestomathie 46 

Ptolemäus, 'AQuoyixcc 7 f. 49 

Pythagoreer 5ff.; Zahlentheorie 5 f. ; 
InnvoQd-iOiSis TÜy rjd-iav 5. 51 ; musi- 
kalische Astrologie 6 f.; Gegensatz 
zu den Aristoxeneern 1 9 f. 

Pythermus 87 

Bhythmengeschlechter, die ver- 
schiedenen 126 
Rhythmus, alleiniger Vertreter der 



Musik 1 ; männlich im Gegensatz 
zum weiblichen Melos 25; Haupte 
träger des Ethos 54 ff. 120 f.; be- 
stimmt den TQonoff 68; in der Prosa- 
rede 122; steigende und fallende 
Rhythmen 124 

Sakadas, youog xqi/xBqrjs 114. 118; 
pythischer Nomos 149 A.; Vorbild 
der nvd'ixtt 56 

Sapphische Strophe 157 

Sextus Empiricus 37 f.; Verhältnis 
zu Philodem 38 f. 

Silbenquantität maßgebend für 
das Ethos 122 ff. 

Sophisten, mutmaßliche Urheber der 
formalistischen Theorie 40 ff.; Be- 
einflussung der rhetorischen Lehr- 
schriften 43 f. 

Spiele 78 

l'jioyffelog 132 f.; an, fiei^iav 137 

Stpa 22 ff. 

S-v yrovog und x^^^Q^s 89 ff.; C. V. 
Jan 90 ; Westphal 90 f. 

Sv (STTjfjLaTa tiXeia 71 f. 

Theophrast 18. 34 

Thrasymachus von Chalcedon 43 f. 

Timotheus von Milet 8 A. 35 A. 
67. 113 

Tonalität der griechischen Melo- 
dieen 72 

Ton Ol qxjjy^g 65. 70. 73 f. 

Transpositionsskalen 99 f.; tragen 
an und für sich kein Ethos 99 

Trochäischer Rhythmus 137 ff.; ai^- 
fjiavToi 137; orchestischer Charakter 
138; bei Archilochus 138 f.; Ethos 
vom jeweiligen Tempo abhängig 
138 ff.; in der Prosarede 139 £. 

TQonoi. die drei 20. 66 ff.; mutmaß- 
licher Ursprung dieser Lehre 67 ; Be- 
ziehung zu den drei Stimmklassen 
73 f.; in der Rh^jthmik 126 ff. 

Tgonog anov^eicc^iav 58 f. 128. 133 

üsener 39f. 60 

Virtuosen tum, in der klassischen 
Zeit verachtet 14. 52; spätere Blüte- 
zeit 67 f. 115 

Wagner, R. 53 A. 105. 106 A. 
Westphal 17. 18. 21. 58. 72. 74. 90f. 
146 f. 160 A. 

Zumsteeg, J. R. 55 A. 
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